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ESSA OBRA FOI AVALIADA INTERNAMENTE E EXTERNAMENTE
POR PARECERISTAS

Todos os textos foram avaliados e selecionados pelos coordenadores da obra.
Os comentarios foram enviados aos autores, que, mediante a aprovagao,
receberam tempo habil para eventuais corregoes.

O livro foi posteriormente avaliado e aprovado pela avaliadora
Dra. Regilene A. Sarzi Ribeiro, que informou parecer positivo a publicagdo
da seguinte forma:

O livro “Imagens Dinamicas”, organizado por Fabiana Piccinin,
Ingrid Assis e Vicente Gosciola, compde um conjunto singular de
textos sobre cinema, televisdo e imagens em diferentes expressoes e
suportes audiovisuais com contribuicdes significativas para o debate
envolvendo desde questdes de género e alteridade até aspectos politicos
e culturais, no campo da comunicagdo e da linguagem audiovisual.
Frente ao exposto, recomendo a sua publicagdo sem ressalvas, com
a certeza da sua relevancia no debate interdisciplinar sobre a imagem
na atualidade.

O parecer foi enviado previamente ao langamento.
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APRESENTACAO

A comunicag¢do tem o papel de nos conectar, manter-nos em sin-
tonia. Enquanto ha comunicagio, nio ha conflitos. E importante destacar
que a comunidade lus6fona é formada por povos e culturas conectadas
pelo idioma e pelos tragos culturais que os conectam. Uma conexao que
transcende o idioma portugués, permanecendo, de maneira expressiva,
em toda a Iberoamérica. Afinal, a comunidade lus6fona compreende
todos os paises colonizados pelos portugueses e a Galicia, no noroeste
da Espanha, que fala um idioma irmao — o Galego -, por vezes idéntico.

A obra resulta de uma sele¢do que comegou na segunda edigdo
do Coloquio Internacional Lusofonia em Debate, que, ao homenagear
Luis de Camdes (nascido 500 anos antes da convocatoria do evento),
definiu a tematica “os media na Lusofonia: de Camdes a Inteligéncia
Artificial”.

A partir dos grupos de trabalho sobre cultura popular, cinema,
fotografia, midia e cidadania, educacdo, novas tecnologia da comu-
nicacdo, jornalismo, publicidade e mercado, assim como historia da
comunicagdo, reuniram-se textos para diversos livros, dentre eles o
que vos apresento.

Esse livro ¢ como a Lusofonia — sem fronteiras, ou com diversas
fronteiras superadas. Para esta obra, deparamo-nos com contribui¢des
inéditas oriundas, especialmente, de paises lusofonos, com alguns textos

em espanhol. As tematicas selecionadas nesta obra, avaliada as cegas



e organizada por cientistas do mais alto nivel, oferecem qualidade e
inovagao para os estudos na area.

Certamente, no proximo ano, um novo Coloquio Internacio-
nal Lusofonia em Debate serd responsavel pela pré-selecdo de novos
textos, que servirdo de base para livros ainda mais novos. Os textos
inéditos que apresentamos neste livro, selecionados com toda a serie-
dade pela coordenacgdo da obra, representam a forca e a relevancia da
Lusofonia no mundo da comunicag¢do, e fazem-nos sentir orgulho da
esfera comunicacional que nos une. Viva a ciéncia. Viva a Lusofonia,

sempre. Boa leitura.

Denis Reno
Sandra Miranda
Liliane Ito



“ANORA”: ASELETIVIDADE NO
EMPODERAMENTO FEMININO E A
PUTAFOBIA ESCANCARADA POS-OSCAR 2025

Vitoria Garcia Galhardo'

A premiagdo do Oscar 2025 foi importante para pensarmos
o futuro do cinema independente e propor discussdo sobre filmes de
orcamento abaixo dos dez milhdes na Academia Americana de Cinema.
Em contrapartida, foi possivel observar um grande retrocesso em relagao
aos debates de representatividade. Tendo em vista que a repercussao
negativa dos prémios recebidos pelo filme Anora (2024), do diretor Sean
Baker. Que foi alvo de grandes debates do publico nas redes sociais,
nos meios jornalisticos e académicos.

O filme recebeu um total de cinco prémios na cerimonia,

incluindo melhor filme e melhor atriz. Porém, ndo foi suficiente para

1. Doutoranda no Programa de Pos-Graduagdo em Comunicag@o na Universidade
Estadual Paulista (UNESP — Bauru).
vitoria.galhardo@unesp.br
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louvar o avango do cinema independente, j& que a grande discussao foi
permeada pelos debates sobre o enredo do filme. Controvérsia pautada
pela narrativa abordar as vivéncias de uma stripper e trabalhadora do
sexo americana.

Devido as normativas sociais que pairam sobre o sexo, a pros-
tituicdo, o corpo feminino e a nudez, ¢ possivel imaginar que as argu-
mentacdes de parte do publico, dos criticos e académicos. Quais visaram
elencar tais questdes para debater a idoneidade do filme como grande
vencedor das categorias. O fato ¢ que a questdo de mérito ndo passou
a ser discutida, em sua maior parte, por quesitos técnicos e estilisticos
da narrativa do filme, mas, permeou um debate sobre discutir o corpo
e trabalho sexual da personagem.

A questdo principal em relagdo ao filme apos a premiagao tornou-
-se um extenso debate sobre como muitas pessoas, inclusive mulheres,
foram responsaveis por promover discursos de 6dio nas midias sociais
as trabalhadoras sexuais. Mas o porqué desse fenomeno? Qual o motivo
desses discursos e do desalinhamento da luta por representatividade
social nos filmes?

Tal discussao ja vem sendo fomentada dentro do debate das traba-
lhadoras do sexo feministas. A putafobia, vista nas principais discussdes
dessas mulheres, representa bem o debate do qual essa investigacao se
propode. Entender através das produgdes audiovisuais como o corpo € o
trabalho sexual ¢ visto por muitas pessoas na sociedade: segmentando
a figura da mulher entre niveis de alto e baixo valor social. Fator que
desfavorece conquista e divide mulheres em suas relacdes de forca e

busca de privilégio social.

13



Ao observar o excelente texto da jornalista Barbara Krauss (2025),
intitulado, Os tempos mudaram: agora sdo as mulheres empoderadas
que apedrejam putas, temos uma ideia do que se trata o conceito de
putafobia e move-me a permear os debates (mais que necessarios), pre-
sentes nesse trabalho. O conceito compde o ato de ofender, menosprezar,
escantear trabalhadoras do sexo, através de discursos ou ac¢des violentas.
De modo que desalinhe os direitos dessas pessoas e as coloquem numa
moral de baixo valor social e cultural.

Anora é um filme que permite a visibilidade de trabalhadoras do
sexo e promove um debate na esfera mididtica do qual ja conhecemos:
mulheres reais sempre viveram tais violéncias e discursos putafobicos.
E as publica¢des e comentarios na rede nao passam de um espelho social
de alguns grupos e da sociedade, que deveriam defender essas pessoas,
preferem se aproveitar para permear novas ondas de violéncia.

Mesmo que o filme utilize da prostituigdo como um meio de
denunciar as injustigas sociais, € como considera Barbara Krauss (2025),
abordar “a faléncia das ilusdes do capitalismo e, com elas, ideais de
classe e género” (Krauss, 2025, par. 8). Temos que a presenca da mulher
puta tenciona reflexdes, muito bem representadas no filme, sobre como
vivemos em espacgos de segmentagdo social e nos leva a pensar no
enfraquecimento entre grupos feministas, que excluem e estereotipam,
assim como a maioria da sociedade, o trabalho do sexo.

Esse pensamento reflete trés pontos principais que compdem
esse trabalho: a representacio das mulheres putas no cinema através
do filme de Sean Baker, o desalinhamento de mulheres feministas e
ndo feministas para compreender a luta das mulheres e como outras
obras audiovisuais j4 denunciavam a putafobia, enraizada nos imagi-

narios coletivos através dos matizes sociais e culturais.
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Através desses trés caminhos de discussdo serd possivel com-
preender a desarticulagcdo da luta feminista e como Anora deve ser
considerado um filme potencial e transformador de imaginarios. Tendo
em vista que sua narrativa promove novas formas dos espectadores em
refletir, num viés mais amplo, sobre a comunidade marginalizada das
trabalhadoras sexuais.

Além de denunciar o impacto que esses fendomenos que surgem
nas redes sociais, sdo representacdes reais da sociedade, onde pessoas
e grupos que se dizem acolher a “diversidade”, excluem mulheres que
estdo enquadradas em certas perspectivas sociais.

Ou seja, um filme que aborda as nuances da vida de uma puta,
seja ela americana ou ndo, ganhar o maior prémio da academia, tam-
bém € um avango e marco na luta contra o status quo, tendo em vista a

cultura em que vivemos: patriarcal, misdgina e normativa.

Quem tem medo de puta?

Ani estd em um grande quarto em frente a uma vidraga que da
vista a neve que cai sobre um lago na cidade de Nova lorque. Essa ¢ uma
das cenas finais do filme que a levara de volta para a casa da irma no
Brooklyn e ao trabalho sexual. Ani acaba de ser humilhada por uma familia
oligarca russa, qual o filho, na ilusdo de afeto e de novas perspectivas
na grande metropole, acaba de anular o casamento realizado ha poucos
dias. O encontro do casal em uma boate de strip-tease que proporcionou
encontros, sexo, trabalho, festas e uma unido em Vegas, acabou.

A cena em questdo reflete bem sobre o poder dos ricos em destruir
os afetos e uma perspectiva de olhar social diferente da mulher puta.

Reforcadas pelo filme, estdo as atitudes das quais estamos acostumados
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a observar na sociedade misogina e normativa. Mas a moeda de troca
sempre foi bem determinada por Ani: “in cash”.

O filme mostra, na cena seguinte, essa relacdo de troca e a
perspectiva do trabalho sexual da personagem. Em que o “capanga”,
Igor, também, de uma familia de imigrantes russa, inico que via Ani
como uma pessoa € que nao merecia tamanha humilhacdo. E entrega
a ela o anel de casamento, nao descartado por seu mandante. O anel,
que poderia ser um artefato de lembranga para Ani, agora ¢ moeda de
troca, quando a stripper percebe que € hora de voltar a vida de antes e

0 primeiro passo ¢ recompensar sexualmente esse homem.

Figura 1
Anora (2024) dirigido por Sean Baker’

Baker (2024).

A agdo bondosa, seguida de sexo e um choro angustiante ¢ uma
metafora. A narrativa mostra nuances tao potenciais, que Ani ndo chora
pelo casamento anulado, ela sofre por sentir se sentir violentada por uma
sociedade que a enxerga em um padrao muito bem determinado: uma
mulher puta que ndo pode desfrutar de outro lugar em uma sociedade
capitalista e cheia de preceitos morais, pode apenas servir ao trabalho

erético e sexual.

2. Direitos de NEON.
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Figura 2
Anora (2024) dirigido por Sean Baker’

e —_

73
g

Baker (2024).

Entdo quem ¢ Ani nessa historia? A linda mulher do filme de
1990 em um sonho de princesa ou a mulher bem posicionada em sua
profissdo vivendo em uma sociedade cheia de 6dio?

No livro Dando uma de Puta: a Luta de Classes das Profissionais
do Sexo, a autora Melissa Gira Grant (2021), propde um pensamento
impar ao assunto. O conceito “imagindrio da prostituta”, pautado em
uma perspectiva feminista, explana bem a ideia de como a sociedade
enxerga as trabalhadoras sexuais, desde o estigma social, o trabalho e
também como as pessoas lidam com o trabalho sexual. Grant, discorre
no contexto norte-americano, onde a prostituicdo ¢ proibida, como
Nova lorque?, por exemplo, onde a policia tem espago para promover
violéncia e humilhacdo as profissionais com certa afirmagdo social.
Ou seja, a ideia de prostituta imaginada pode ser entendida como um

marcador social para disciplinar mulheres que trabalham com o sexo:

3. Direitos de NEON.

4. Grant (2021) levanta informacdes e afirma que o estado de Nova lorque ¢
responsavel por violar os direitos civis das profissionais do sexo, em busca de
flagrantes de prostitui¢@o, para expor mulheres e estigmatiza-las na sociedade
e na midia, como ¢ o caso dos posts de JOHNTYV, que trabalhava com imagens
de cameras de seguranga de agdes policiais envolvendo casos de prisdes de
prostitutas e seus clientes.



O imaginario da prostituta compele aqueles que buscam controlar,
abolir ou lucrar de alguma maneira com a prostituigdo, e ¢
também o resultado retorico de seus esforcos. Ele ¢ movido
por fantasias e medos sobre o sexo e o valor da vida humana.
(Grant, 2021, p. 22)

Grant (2021) afirma que o trabalho sexual nunca deve ser equi-
parado a exploracdo sexual e trafico sexual, pois existem profissionais
que desejam desempenhar a profissdo (Grant, 2021). Esse pensamento
deixa evidente que nem sempre podemos estereotipar as prostitutas como
mulheres que exercem a profissao por dificuldades financeiras e falta de
oportunidade. E evidente que a realidade social de certas mulheres sdo
responsaveis por inseri-las no trabalho sexual. Mas isso ndo quer dizer
que ndo existam mulheres que desejam trabalhar na profissdo ou que
estando nela, se identificam e permanecem desempenhando o trabalho.

Esse pensamento fortalece o que Monique Prada (2018), escritora
e trabalhadora sexual, propde em seu livro, Putafeminista, e levanta
debates interessantes sobre a profissdo do sexo e como a sociedade
enxerga a mulher puta, ao afirmar que, “a sociedade quer que fiquemos
no lugar que ela nos reservou, o Unico espago possivel para mulheres
como nods: o espago da precariedade, da exclusdo, da marginalidade, da
clandestinidade, da violéncia” (Prada, 2018, p. 35). Ou seja, a socie-
dade precisa compreender que mulheres adultas também sdo capazes
de consentir, mas o imaginario social estd contaminado pela ideia da
prostitui¢do como um ambiente perverso e violento (Moira, 2018).

Aceitar a prostitui¢do e respeitar suas representacoes trata-se de
um ato ético, segundo Prada (2018), expandir horizontes e compreen-

der que o mundo nao € apenas sobre aquele que julga e sim sobre uma
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multiplicidade de pessoas que vivem em sociedade e que precisam ter

respeito com as trabalhadoras sexuais:

Em um mundo menos preconceituoso e mais igualitario, em que
o (livre) exercicio da sexualidade possa ocupar um lugar menos
marginal e clandestino, talvez ele pudesse ser uma habilidade a
ser treinada, um talento a ser direcionado por pessoas de ambos
os sexos, independente de sua orientagao sexual (o que também
dispensa vocacao). (Prada, 2018, p. 45)

Prada (2018) afirma, também, assim como, que € necessario
encarar que a prostituicao também ¢ lugar de prazeres profissionais e
sexuais para as trabalhadoras, além de uma profissao. Esse pensamento
esta bem enquadrado no trabalho feito em Anora. Sao duas cenas espe-
cificas, no inicio do filme, quando a irma de Ani a pergunta se tem leite
em casa: que podemos associar a uma dificuldade financeira da familia.
Mas também, na tentativa de Ani fazer com que o cliente (garoto mimado),
possa proporcionar uma relacao sexual mais prazerosa para ela, afinal,
as prostitutas ao exercer seu trabalho também tém o direto de gozar.
A personagem, também, deixa bem delimitado os pagamentos para cada
atividade exercida até o momento do seu casamento, atitude destacada
por Prada em seu livro e bem vista entre as trabalhadoras sexuais.

Prada (2018), elucida em sua trajetoria como profissional do sexo.
A autora provoca ao perguntar ao leitor: mulheres ndo podem apenas
exercer tal atividade porque gostam de sexo? A resposta ¢ sim, porque,
“talvez o grande perigo que a puta representa para a sociedade ainda
hoje, seja exatamente este: acabar por convencer as outras mulheres de

que “o “lado de 14” ndo ¢ afinal de contas, tao ruim, ou perigoso assim”
(Prada, 2018, p. 69).
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Embora o pensamento de Monique, em especial, contemple uma
perspectiva positiva de se pensar o trabalho sexual, ela ainda nao foi
firmada na sociedade. J4 que a putafobia se mostrou latente durante a
premiacao do Oscar 2025, assim como em diversas situagoes da vida
cotidiana. Em suas redes sociais, a autora chegou a debater os horrores
disseminados na plataforma do Instagram. Levanto algumas prerrogati-
vas para entendermos melhor o acontecimento: o estigma das mulheres
putas e suas representacoes no cinema (um espelho do 6dio social por
essas mulheres); o Brasil concorrer nas categorias de melhor atriz e
melhor filme com a obra, Ainda estou aqui (2024), dirigido por Walter
Salles; e por fim; o tal do male gaze (visdo masculina de um diretor),
jé& que o filme foi dirigido por um cineasta homem.

A partir do pensamento de Monique Prada (2018, 2025) e
Béarbara Krauss (2025), analisemos tais prerrogativas. Primeiramente,
a putafobia disseminada a figura da mulher puta, ¢ um reflexo social de
inferiorizar mulheres ao utilizar o termo “puta” para se referir retorica-
mente a qualquer mulher que se deseja inferiorizar, seja pelo trabalho
sexual ou simplesmente em um desentendimento, a uma vestimenta, a
uma atitude, de qualquer mulher na sociedade.

E curioso que uma representagdo assim ja foi contemplada na
premiagdo do Oscar no ano de 1971 na categoria de atriz coadjuvante
pela atriz Jane Fonda. O filme Klute: o passado condena (1971), uma
representacdo mais estereotipada da mulher puta, que se apaixona por
um detetive que investiga a morte de um amigo e depois passa a ser
perseguida por um assassino. Ou seja, mais uma vez a trabalhadora
sexual em torno dos discursos da violéncia. Diferente de Sean Baker,
que deslocou o debate sobre violéncia para o ambito institucional e

social capitalista, como discutiremos em sequéncia.
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Posteriormente, os brasileiros “apaixonados por sua cultura”
realizaram diversos comentarios na pagina da Academia Americana de
cinema e na pagina do filme, gerando a segunda problematica. Foi pos-
sivel acompanhar comentarios como: “deram o prémio para a do job””;
“preferiram premiar a puta do que premiar o papa”, “sabia que filme
porno levava Oscar”, “e odeio MIKEY E ANORA” e até figurinhas de
personagens de filmes hollywoodianos vomitando —realizadas por perfis
que correspondem (possivelmente®) a homens e mulheres.

O amor nacional pelo excelente filme brasileiro, Ainda estou
aqui (2024), que retrata uma familia brasileira durante a ditadura
militar, premiado a melhor filme internacional pela primeira vez para
o pais. Sem inten¢do alguma, tornou-se a justificativa para a putafobia
desenfreada e o amor nacional violento nas intera¢des das redes sociais.
O problema que se funda na estrutura dos votantes do Oscar e, mesmo
com novas mudangas, ndo contempla tantos votantes latino-americanos
para fortalecer o filme brasileiro nas demais categorias que concorrida.

De acordo com Kyria Finardi (2022), a questao da lingua € essen-
cial para o prestigio na premiacdo, tendo em vista que filmes de lingua
espanhola enfrentam desafios para vencer prémios, exatamente devido
a lingua nativa (Finardi, 2022). Podemos refletir sobre o mesmo efeito
para um filme em lingua portuguesa na disputa da premia¢do, mesmo

com meras excec¢oes, como foi o caso do sul-coreano, Parasita (2019),

5. Do job, giria usada por brasileiros para se referir a profissionais do sexo ou
utilizar na expressdo para rebaixar mulheres ndo putas, devido a problematica
em torno de mulheres putas serem inferiorizadas como mulheres no contexto
politico-social.

6. Em um ambiente de perfis fakes, a divida pode sempre ser gerada.
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dirigido por Bong Joon-ho, filme de lingua ndo-inglesa que conquistou
quatro prémios, incluindo melhor filme.

Por fim, o conceito de male gaze, como discute a autora britanica
Laura Mulvey (1989), trata-se do olhar masculino sobre a narrativa e o
modo de conta-la (Mulvey, 1989), foi muito discutido entre os debates
sobre Anora. Foram muitas as alegagdes que Sean Baker ¢ um homem
e ndo poderia ter dirigido o filme que retrata a vivéncia de uma mulher
puta e trabalha com as nuances do corpo.

Temos que concordar que certas teorias feministas sobre o male
gaze ja sofreram diversas reformulagdes, principalmente dado as teorias
sobre a sensorialidade e a subjetividade dos espectadores. Como defende
a autora Vivian Sobchack (1992), em seu admiravel livro, The address
of the eye: a phenomenology of film experience, temas sociais, hoje,
precisam ser observados numa perspectiva mais ampla: nas estruturas
moldadas pela historia e pela cultura, e apenas apds isso, por um recorte
especifico do feminino (Sobchack, 1992).

Sean Baker, talvez seja parte do imaginario coletivo do publico,
tendo em vista que ja trabalhava com esse tema em seus filmes ha
anos. Baker realiza um trabalho ativo com as profissionais do sexo
nos Estados Unidos e ja havia dirigido uma sequéncia de filmes que
abordam o trabalho sexual, como, Uma Estranha Amizade (2012);
Tangerina (2015) e Red Rocket (2021). Os filmes citados, abordam
narrativas que contemplam uma grande gama dos trabalhadores sexuais,
como uma profissional da industria pornogréfica, o trabalho sexual de
duas mulheres trans nas ruas de Hollywood Hills e a vida de um ex-a-
tor pornd de volta ao seu lar. Assim como, em Projeto Florida (2017),

buscou criticar através do cinema vivéncias marginalizadas no entorno
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da Disneylandia e a dualidade da cultura capitalista e o apagamento da
comunidade carente da regido, assim como Anora.

Além dos agradecimentos realizados por Baker e a atriz, Mikey
Madison, durante o recebimento dos prémios da Academia de Cinema
e outras premiacdes, a comunidade de trabalhadoras sexuais teve uma
participagdo ativa na concepgao do filme.

Em entrevista aos portais exclaim! (2024), SLATE (2024) e
Dazed (2024). O diretor explica que uma das primeiras acdes foi con-
tratar uma consultora ex-trabalhadora sexual, Andrea Werhun, autora
do livro Modern Whore: A Memoir (2017), para destacar pontos-chave
do roteiro, que também ¢ assinado por ele. E ainda assim, estabeleceu
didlogos com as strippers naregido de Nova lorque sobre suas vivéncias
e estabeleceu uma conexao forte com a comunidade, ja que parte dos
ensaios e aulas de Pole Dance foram realizadas no club aonde parte das
cenas foram gravadas. Além de outra consultoria da stripper Lindsey
Normington, uma stripper que trabalha na cidade de Los Angeles e
interpreta a inimiga de Ani no filme, Diamond, e outras trabalhadoras
sexuais e strippers que fizeram figuracao no filme (Robert, 2024).

Ao saber as controvérsias do tema do filme, o diretor diz:
“Eu estava interessado em seguir a jornada de apenas uma mulher,
ndo em tentar representar todas as mulheres” [referindo-se a todas as
trabalhadoras sexuais] (Peng, 2024, par. 17). Embora exista a afirma-
¢do, que também ja sabia que algumas pessoas e profissionais do sexo
poderiam ndo se sentirem representadas totalmente, Baker formulou o
filme com grande responsabilidade social. De acordo com a colunista
do portal SLATE (2024), Risdon Roberts, que também ¢ coordenadora
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de intimidade e ex-stripper, comenta sobre a coletiva de imprensa no
festival de Cannes 2024:

Quando perguntado em Cannes (onde Anora levou para casa
a Palma de Ouro) por que as profissionais do sexo sdo tao
fortemente apresentadas em seu trabalho, Baker respondeu
que se hd uma inten¢do com seus filmes, ¢ “contar historias
humanas” e “remover o estigma que foi aplicado a esse meio de
vida”. Ele também falou sobre nossas causas, particularmente
a descriminalizacdo. “ E um meio de vida, ¢ uma carreira, ¢
um trabalho e deve ser respeitado “, disse ele a imprensa no
festival. “Na minha opinido, deve ser descriminalizado e nao
regulamentado de forma alguma porque ¢ o corpo de uma
profissional do sexo e cabe a elas decidir como o usardo em seu
meio de vida” [diz Baker]” (Roberts, 2024, par. 5).

A atriz Mikey Madison também expressou seu processo em
viver uma trabalhadora do sexo no filme e exp0s sua relagdo com as
consultoras, ao falar sobre Werhun, ela destaca, “ela acrescentou tantos
detalhes incriveis e realistas ao que € ser uma profissional do sexo e uma
stripper. Isso acrescentou muitas nuances importantes a minha atuacao
e ao filme” (Ho, 2024, par. 9). Embora a atriz tenha afirmado ndo querer
trabalhar com profissionais de intimidade nas cenas de sexo do filme.

Tendo em vista que a grande preferéncia do publico e as previsoes
de grandes portais de cinema como a Variety (Davis, 2024) eram outras,

principalmente na categoria de melhor atriz (Demi Moore ou Fernanda

7. No original: When asked at Cannes (where Anora took home the Palme d’Or)
why sex workers are so heavily featured in his work, Baker replied that if there’s
one intention with his films, it’s to “tell human stories” and “remove the stigma
that’s been applied to this livelihood.” He’s also spoken up about our causes,
particularly decriminalization. “It’s a livelihood, it’s a career, it’s a job, and it’s
one that should be respected,” he said to press at the festival. “In my opinion, it
should be decriminalized and not in any way regulated because it is a sex worker’s
body and it is up to them to decide how they will use it in their livelihood.”
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Torres), nada pdde justificar a mobilizacdo e a putafobia articulada nas
midias sociais pos-premiagao.

No fim, olhando para esses trés chaveamentos que resultaram
no fendmeno putafobico, trata-se, entdo, de um enfraquecimento social,
principalmente de mulheres, em compreender o quao representativo e
inclusivo Anora € dentro do debate sobre as profissionais do sexo. Para
promover um olhar mais intimo as vivéncias da mulher puta e como a
opressao social € responsavel por criar e fortalecer um imagindrio social

violento, separatista e marginalizado entre todas as mulheres.

Fortalecer ou “esmaecer”?

Adjetivo esmaecer, sindonimo de perder forca ou enfraquecer, nao
seria perfeito para metaforizar a segmentacao social entre as mulheres
e a atonia dos feminismos?

Pois bem, essa ¢ a dentincia realizada por Monique Prada (2018),
Melissa Gira Grant (2021) e Carolina Bonomi Guerra (2019).

Primeiramente, ¢ importante entender que o movimento femi-
nista, segmentado por certas pautas como ¢, em sua maioria, sempre
desfavoreceu a luta das trabalhadoras do sexo. Com prerrogativas em
que a prostituicdo ¢ em suma uma violagdo do corpo feminino e uma
forma de ceder o corpo para os desejos dos homens. Essa ideia vai na
contramao do pensamento das militdncias feministas das profissionais
do sexo, tendo em vista que a prestacdo de servigo, para essas mulhe-
res, prevé um trabalho bem delimitado e combinado com seus clientes.

Melissa Gira Grant (2021) alude sobre debatedoras feministas
que foram responsaveis por esse enfraquecimento do feminismo e da

falta de acolhimento de mulheres putas dentro do movimento feminista.
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Segundo ela, isso acontece porque a prostituta ¢ vista por outras mulheres
como vitimas dos homens e nunca sio reconhecidas por suas proprias
demandas, como trabalhar na profissdo para ter acesso a saude, educacao,
moradia e o proprio desejo em trabalhar com o sexo, fazer dinheiro e
em um mundo capitalista cheio de desigualdades (Grant, 2021).

Varias feministas j& discursaram contra o trabalho sexual, o que
demarca esse distanciamento entre as mulheres. Segundo Grant (2021),
a ideia da mulher puta como criminosa também ¢ muito difundida nos
Estados Unidos, e acredito que em toda a sociedade. Quando cita a autora,
Anne McClintock (1992), o preconceito e distanciamento ¢ explicito:
“quanto mais as prostitutas sdo obrigadas a falar sobre suas a¢des, mais
elas se incriminam” (McClintock como citado em Grant, 2021, p. 44).
Por esse motivo, o didlogo entre os dois extremos do movimento ¢ falho,
“ndo culpe as profissionais se elas ndo querem a atencao daqueles que
se recusam a escutar” (Grant, 2021, p. 62).

Monique Prada (2018) também denuncia o apagamento das
mulheres putas nos debates feministas. Através das suas vivéncias
como profissional do sexo, critica e autora, ela define o conceito de

putafeminismo, essencial para entendermos o seu pensamento:

Eu entendo que o (que temos chamado de) putafeminismo pode
ser descrito, basicamente, como um movimento que nasce a partir
da ideia de que nds, mulheres trabalhadoras sexuais, podemos
também ser feministas, combatendo o estigma sobre nos e
fortalecendo nossa luta por direitos, sem que para isso precisemos
abrir mdo de nosso trabalho ou nos envergonhar dele. Mas o
putafeminismo pode também ser visto como uma possibilidade
de repensar toda a estrutura da prostitui¢do, identificando e
combatendo as opressodes que existem nela. (Prada, 2018, p. 37)
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Nessa perspectiva, Monique (2018), relata o imaginario coletivo
da sociedade normativa, que entende a prostituicdo como um “estupro
pago”, que as relagdes sexuais das trabalhadoras ndo estdo pautadas
em um consentimento, as coloca em mais perigo do que as ajuda a ter
um reconhecimento social. Para ela, a prostituicdo deveria ser vista
na légica do empoderamento da mulher puta, ja que existem diversos
trabalhos precarios e estigmatizados na sociedade capitalista, como a
profissdo da limpeza, exercida por mulheres de baixa escolaridade ou
classe social (Prada, 2018). Ou seja, qualquer trabalho ¢ um trabalho e
as atividades remuneradas de certas profissdes precisam ser vistas em
outra perspectiva, como a da justica social, ndo estereotipada e cheia
de preceitos preconceituosos.

Diferente do pensamento das mulheres que preferem ndo ouvir
as trabalhadoras do sexo, o debate sobre a profissdo pelas trabalhadoras
¢ totalmente diferente do imaginario comum da sociedade: dificilmente
sdo questionadas pelos clientes, passadas para tras ou suas palavras
contestadas (Prada, 2018).

No final, sdo mulheres se separando de outras mulheres, por-
que estdo contaminadas, de certo modo, por um discurso normativo.
Isso porque a sociedade misogina faz o seu papel, em suas palavras,
“almogamos, jantamos, consumimos. Existimos, por mais que existimos
também fora do gueto seja inconveniente em uma sociedade profun-
damente hipdcrita e conservadora — uma sociedade que nos alimenta,
mas nao quer que sentemos a mesa” (Prada, 2018, p. 67).

No estudo Mulher da Vida, E Preciso Falar”: um estudo do movi-
mento organizado de trabalhadoras sexuais, Caroline Bonomi (2019),

reforga o pensamento de Prada sobre a sociedade, suas vivéncias e
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putativismo. Em didlogo com a propria Monique Prada, em sua disser-
tacdo de mestrado, ela relata trocas importantes para compreendermos
o empoderamento da mulher puta. Marginalizar a prostitui¢ao ¢ algo
negativo para a sociedade, ja que isso permite a explorag¢do sexual e
a ndo regulamentacao e tipificacdo entre o que € exploragdo e o que é
trabalho sexual (Bonomi, 2019). Monique demonstra o que qualquer

outra feminista anti-puta ndo se permite observar:

O oficio da trabalhadora sexual é uma forma de romper com
o amor institucionalizado, pois o casamento institui diversos
trabalhos gratuitos: doméstico, reprodutor e sexual. Dessa forma,
por meio do seu servigo as trabalhadoras sexuais rompem com
a estrutura do patriarcado, que ¢ cobrar pelo servigo sexual:
“Al se cria essa concepgao que as mulheres devem ter medo de
estarem no nosso lugar. Nos ndo somos propriedade de ninguém”.
Monique enfatizou, também, que muitas das mortes que ocorrem
com as prostitutas ndo sdo provenientes do seu trabalho, mas
ocasionadas pelos seus proprios maridos. “Nos fazemos parte da
mesma estatistica das outras mulheres. Ao mesmo tempo, esse
mesmo cara [que comete a violéncia] € o mesmo que deita com
outras mulheres”. (Prada como citado em Bonomi, 2019, p. 151)

Por isso o enfraquecimento torna-se cruel e segmenta a luta das
mulheres em busca de direitos na sociedade, demarcando, claramente,
uma segmentacao social que corresponde a uma mulher de maior valor
social e a de baixo valor social (a mulher puta).

Esses marcadores sociais ja sdo discutidos em outras pautas sobre
a luta da mulher dentro da sociedade capitalista, como na questao de
raga e nas questoes de apagamento social de determinadas identidades.

lael de Souza (2025), ao discorrer sobre o desalinhamento da

esquerda brasileira e um feminismo plural, entende que as minorias
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parecem estar se distanciando, eu diria “se dividindo em caixinhas”,
onde vivéncias marginais e subjugadas na sociedade poderiam se for-

talecer e ndo se afastarem. Para ela:

Aqueles(as) que deveriam ser vistos como aliados(as), porque
estdo do mesmo lado, apesar das divergéncias em termos de
concepgdes, acdes/posicionamentos taticos e estratégicos, sao
transformados em inimigos(as), devendo ser combatidos(as),
descreditados(as), cancelados(as), isto quando ndo tém seu nome
e imagem difamados. (Souza, 2025, par. 3)

Debate este que se enquadra perfeitamente nas discussdes das
“feministas normativas” e grande camada da sociedade versus as pro-
fissionais do sexo.

Esse pensamento de distanciamento ja foi discutido, princi-
palmente, nas teorias feministas sobre raga, que hé anos vém sido
abordado. A autora Audre Lorde (2019), denunciava o distanciamento
de feministas brancas e feministas negras, o mesmo para mulheres
heterossexuais e Iésbicas, o que, segundo ela, ndo fazia sentido numa
comunidade que tem como valores o combate a misoginia € o machismo.
Em Irma outsider: ensaios e conferéncias, Lorde (2019), argumenta
sobre o mesmo apagamento das feministas do final da década de 1970,
em relagdo as mulheres feministas negras. Palavras essas que podemos
encaixar na realidade das mulheres putas, que sempre foram estigma-
tizadas por grande parte dessa comunidade. E necessario entender os
diferentes tipos de diferencas e opressoes na vida de uma mulher para

ser feminista:

Em um mundo de possibilidades para todas nods, nossas visoes
pessoais ajudam a estabelecer as bases para a agdo politica.
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A incapacidade das feministas académicas de reconhecer a
diferenca como uma forca crucial é uma incapacidade de
ultrapassar a primeira licdo patriarcal. Em nosso mundo, dividir
e conquistar deve se transformar em definir e empoderar. (Lorde,
2019, p. 138)

Nesse sentido, segundo Souza (2025), certos movimentos nao
superaram certas tipologias autodefinidoras. E frisa em Lorde (2020c,
em Souza, 2025), “nos escondamos por detras das farsas de separacdo
que nos foram impostas e que frequentemente aceitamos como se fos-
sem invengdo nossa” (Lorde, 2020c como citado Souza, 2025, par. 16).

Por isso, fica evidente a dualidade entre o feminismo mais
normativo e putafeminismo, assim como a luta feminista em outros
marcadores sociais. A luta das mulheres deve ser igualitaria e s6 se
vence uma sociedade misogina e patriarcal estabelecendo uma unido
entre vivéncias que, mesmo diante de suas diferencas, sdo afetadas
violentamente pelos mesmos individuos e mesmas dindmicas sociais.
Nao ha como visualizar um futuro melhor e mais acolhedor para as
profissionais do sexo se a segmentacao dentro do movimento feminista
permanecer a mesma que cerca de cinquenta anos atras (debate ultra-

passado, diga-se de passagem).

Um breve olhar: o que as obras audiovisuais ja nos diziam sobre o
imaginario da mulher puta

As obras audiovisuais contemporaneas ja nos apontavam criticas
sociais sobre o direito das mulheres em uma perspectiva mais feminista
e progressista nas Ultimas duas décadas. Para isso, gostaria de destacar

duas obras que visam debater narrativas em um contexto mais distopico
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(ou poderia dizer que um caminho para tais narrativas nos parece tao
proximo, de certa maneira).

A série, O Conto da Aia (2018), criada por Bruce Miller, através
do romance de mesmo nome da autora Margaret Atwood, publicado pela
primeira vez no ano de 1985. Retrata uma sociedade onde as mulheres
comegam a sofrer de infertilidade e os Estados Unidos resolvem forma-
lizar uma espécie de ditadura no pais. Onde as tnicas mulheres férteis
sdo utilizadas como escravas sexuais para gerar filhos para as familias
da elite da agora chamada, Republica de Gilead.

E interessante observar a estrutura em que essas mulheres eram
inseridas nessa sociedade misogina e machista para refletirmos como a
visdo das profissionais do sexo permeia no imaginario social. As mulheres
na série e no livro vivem divididas em cinco categorias descritas a seguir:
as Tias (mulheres responsaveis por educar e preparar as mulheres da
sociedade — esposas e aias); as Esposas (que fazem parte da elite e parti-
cipam de rituais de violagdo sexual das aias); as Martas (responsaveis pela
limpeza e todo trabalho doméstico das familias); as Jezebels (mulheres
escravizadas e exploradas sexualmente em um lugar onde os “senhores”
de familia vao satisfazer seus desejos e trair suas esposas); €, por fim, as
escravas das Colonias (enviadas a pedreiras para trabalhar até a morte).

Metaforicamente a estrutura proposta por Margaret Atwood
comunica para além de uma esfera distopica, antes de morrer nas
colonias so te resta ser uma mulher puta. Embora a série tenha como
objetivo o discurso feminista. Como alude Ellis Alves e Danielle San-
tos (2020), ¢ importante observar que ao “reforca-se o alerta sobre a
fragilidade das conquistas femininas, que sempre podem ser retiradas

das mulheres se ndo se mantiverem em vigilia, sempre firmes em suas
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lutas por direitos (Alves & Santos, 2020, p. 66). Mas nos atentamos
como o imaginario coletivo esta acostumado a colocar as profissionais
do sexo, aqui representadas mediante a explora¢do sexual, como per-
tencentes a uma baixa moral.

O importante ¢ pensar que em dado momento essas mulheres
serdo responsaveis por ajudar os homens que as exploram, mas ¢ ine-
vitavel pensar o quanto o estigma social ¢ demarcado nas midias e nas
representacdes literarias e audiovisuais.

Por falar em violéncia, podemos pensar em producdes mais
metaforicas que enquadram uma perspectiva putafeminista, como o
caso do filme Baise-Moi (2000) de Virginie Despentes e Coralie Trinh
Thi. O filme de vingang¢a feminista em que duas mulheres, apds um
abuso sexual, cagam os abusadores para executar um plano de vinganga
— morte, simples assim.

O filme francés que chegou a ser proibido na Franca ¢ um exem-
plo essencial para pensarmos o feminismo das trabalhadoras sexuais,
J& que Virginie Despentes trabalha uma narrativa que inclui e retrata
as mulheres putas. Tanto quanto entender que o excesso de violéncia
trabalhado no filme torna-se um figurativo para criar debates na socie-
dade sobre a violéncia contra a mulher. Visto que a violéncia de homens
contra mulheres tem sido mais comum a cada ano que passa, porque
ndo realizar um filme que choque, invertendo os papéis e os valores
sociais com intuito de incomodar e gerar reflexdes?

Despentes (2016), no livro-manifesto 7eoria King Kong, debate
a ideia da representagdo das mulheres na midia e no cinema. Segundo
ela, a mulher perfeita apenas ¢ retratada em narrativas de matrimonio e

da maternidade. Isso nada mais ¢ do excluir a representacdo de outras
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mulheres. Ja que ¢ imprescindivel na luta feminista, representar o corpo
coletivo das mulheres. Em suas palavras, “o corpo coletivo funciona como
um corpo individual, se o sistema € neur6tico, ele engendra espontane-
amente estruturas autodestruidoras” (Despentes, 2016, p. 21). E, para
combater o enfraquecimento das mulheres em lutas, que poderiam ser
comuns para todas, ¢ necessario entender como as midias operam no

sistema capitalista de repressao:

Compreender os mecanismos da nossa inferiorizacdo e as
maneiras através das quais nds temos nos convertido em nossos
maiores vigias ¢ compreender os mecanismos de controle de
toda a populacdo. O capitalismo ¢ uma religido igualitarista, no
sentido de que nos submete a todos e leva cada um de nos a se
sentir preso dentro de uma armadilha, assim como estao presas
todas as mulheres. (Despentes, 2016, p. 24)

Por isso, a representagdo das profissionais do sexo ¢ tao impor-
tante, seja no contexto mais metaforico e vingativo de Baise-Moi, ou
realista de Anora. Apenas visando um ambiente midiatico, como, por
exemplo, o cinema, em que realidades sociais de corpos coletivos e
plurais possam ser representados ¢ que veremos um imaginario coletivo

mais inclusivo e menos putafobico.

Conclusao

Mediante a contemplagdo dos trés principais eixos abordados,
a representagdo das putas no cinema, o desalinhamento de mulheres
feministas e ndo feministas para compreender outros corpos € outras
obras que ja tratavam a realidade das trabalhadoras do sexo no cinema.

Fica evidente o quanto vivemos em uma sociedade desigual, onde
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mulheres putas ndo podem ser representadas no cinema, diferente da
camada “pura” e ndo marginalizada da sociedade.

Se a premiagdo americana pode ser vista como um espago para
a discussdo de comunidades marginalizadas, sabemos que existe um
grande caminho a ser percorrido para um debate mais justo e menos
violento. Uma revolugao dos géneros € necessdria, mas uma luta que
seja de todas e para todas, como afirma Despentes (2016), o estado e a
sociedade tém apenas o interesse de nos enquadrar em uma vida cheia
de ignorancia, punicdo, medo e exclusdo (Despentes, 2016). E & por
esse motivo que ¢ essencial que filmes de mulheres profissionais do
sexo, possam ser vinculados a grandes festivais e premiagoes.

A responsabilidade social advém de quem trabalha com boas
inten¢des em narrativas que possam incluir grande parte dessa comuni-
dade. E, assim, lutarmos por um futuro préspero, em que uma cineasta
e profissional do sexo possa retratar sua propria visdo a respeito do
trabalho sexual.

Em uma conclusdo onde a produc¢do intelectual nos parece pri-
var de realizar uma citagdo, atrevo-me a finalizar esse trabalho com a

excelente passagem de Monique Prada (2018):

A prostituta esta além da fronteira, 14 onde as mulheres ditas
decentes ndo podem estar. E ¢ ela, somente ela, que a sociedade
escolhe condenar e apedrejar. E eu escolhi ser, ou fui escolhida
para ser, essa mulher a quem se apedreja. Hoje, estou jogando
essas pedras de volta para vocés. Recebam-nas com carinho.
(Prada, 2018, p. 45)

Por fim, em um mundo normativo onde homens e também mulhe-

res praticam violéncias desenfreadas nas redes sociais. Fica evidente a
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potencialidade da discussdo permeada nesse trabalho e quao represen-
tativa ¢ a vitoria do filme Anora para a maior parcela da comunidade
de trabalhadoras sexuais.

Isso demonstra o que de mais bésico se tem a entender sobre as
dindmicas das premiagdes de grandes filmes da indUstria cinematogra-
fica: que o lugar das mulheres nesses espacos ainda precisa ser revisto
em dimensdes colossais para que mais inclusdo e representatividade
sejam aplicadas. E com o mesmo carinho de Prada, que ainda assim, a
representacdo da mulher puta na premiagdo nunca devia ser marcada

pelo retrocesso, pelos discursos de ¢dio e pela putafobia.
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A EXPERIENCIA IMERSIVA NOS
ESPETACULOS CANDLELIGHT E
OPERA DAS CORES

Eduardo Fernando Uliana Barboza'

O ser humano ¢ avido por novidades. Langamentos, novos
produtos, novas promessas, novas tecnologias, tudo isso nos fascina.
Desperta nossa curiosidade, paladares, desejos e movimenta o mer-
cado do consumo. Para continuar movimentando essa engrenagem
capitalista, novos conceitos surgem todos os dias, sejam reciclando ou
atualizando ideias ou trazendo novas perspectivas e descobertas. Hoje,
a proposta de oferecer experiéncias imersivas esta em evidéncia, sendo
amplamente utilizada para vender produtos, servigos, bem-estar, cultura
e momentos memoraveis. A palavra experiéncia ¢ disseminada como

diferencial mercadolédgico. O vocéabulo tem sido empregado como uma
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demanda criada por organizagdes, no contexto da sociedade de consumo,
supostamente a fim de suprir a constante necessidade individual pela

novidade e o desejo por novas praticas na sociedade contemporanea.

Houve uma revolugdo experencial em inumeros setores, do
alimenticio ao cinematografico, passando pelas artes, esportes,
varejo e entretenimento. Hoje, o alto padrao esperado pelos
consumidores e uma mudanga global de longo prazo em relagao as
experiéncias transformaram a maneira como escolhemos comer,
beber, brincar, dormir, viajar —na verdade, comprar e compartilhar
de todas as formas possiveis. (Smilansky, 2022, p. 42)

Além desse contexto, o termo (experiéncia) pode ser entendido
também como um valor socialmente requisitado que € acionado para
vender produtos e servigos e nao no sentido apenas de um experimento
cientifico. Esse fenomeno social e comunicacional serd o mote das
discussdes deste artigo que, a partir de duas experiéncias imersivas
artisticas, os projetos “Candlelight” e “Opera das Cores”, tem com o0
objetivo descrever a vivéncia a partir de relato de experiéncia e analisar
as estratégias utilizadas pelas empresas promotoras das experiéncias no
sentido de atrair publicos de interesse com base nesse tipo de atrativo.

Para realizar essa analise, esse trabalho abordara os conceitos
de marketing experencial, marketing experimental e imersao. Contex-
tualizando os objetos pesquisados, o projeto “Opera das Cores” foi
idealizado em setembro de 2023, na Opera de Arame, localizada em
Curitiba. O evento foi anunciado como a primeira 6pera imersiva do
Brasil e contou com duas apresentagdes musicais € mostra interativa no
espaco do evento. O show mostrou uma tela curva de 35 metros e alta
resolucdo. Ja a série de concertos globais “Candlelight” ¢ idealizada
pela plataforma Fever e chegou ao Brasil no fim de 2020. Desde entao,
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o conceito se popularizou, com homenagens a artistas de diversos
géneros, de Beethoven ao K-POP passando por Queen, Coldplay e
trilhas de filmes. Ao todo, 100 cidades ao redor do mundo ja sediaram
concertos nesse formato.

A ideia do projeto “Candlelight” ¢ oferecer uma experiéncia
visual e sonora imersiva por meio da fusao de milhares de velas de LED
espalhadas no palco e ao redor dos musicos durante as apresentacdes. Sao
escolhidos locais icOnicos para a realizagdo dos espetaculos, agregando
ainda mais a experiéncia visual do evento. Em Curitiba, os concertos
“Candlelight” também acontecem na Opera de Arame.

Marketing, experiéncia e imersao

Inicialmente, o conceito de experiéncia compreendia a ideia
pratica de exploracdo, pesquisa e verificagdo. Com o passar do tempo,
o conceito foi sendo reposicionado para descrever as experiéncias a
partir dos sentidos, de forma mais subjetiva, receptiva e fisicamente
passiva. “A estruturagdo de uma experiéncia estd diretamente ligada
a disposicao emocional que se coloca na relacdo. Sem a emog¢ao, nem
sequer poderiamos dizer que houve uma experiéncia” (Duarte, 2015,
p. 12). O autor enfatiza que “o organismo vivo experimenta o mundo
num movimento ativo de integracdo com seu ambiente, essa posi¢ao
ativa o coloca em disposi¢ao para ser afetado pelos diversos estimulos
do ambiente” (Duarte, 2015, p. 10). Convém complementar ainda que a
experiéncia humana ocorre constantemente por meio da interagdo entre
0 organismo e o ambiente ao seu redor. E nesse processo continuo e
circular que as emocdes surgem, desempenhando um papel fundamental
na atribui¢do de significado e na conexao com o conjunto de experiéncias

resultantes dessa interagao (Duarte, 2015).
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No campo do marketing, a dtica experiencial ¢ abordada desde
1980 com o objetivo de conhecer o comportamento de compra do con-
sumidor, levando em consideracdo o valor das emocdes como um dos
fatores determinantes nesse processo, como afirmam as pesquisadoras
Maria Moral-Moral e Maria Fernandez-Alles (2012). Na concepg¢ao
das autoras, sustentar uma abordagem tradicional do marketing focada
apenas nas qualidades e funcionalidades do produto nos dias de hoje ¢
insuficiente na medida que ndo oferece ao consumidor nenhum tipo de

experiéncia memoravel.

Por esta razdo, o Marketing Experiencial foca em proporcionar
valor ao cliente através das experiéncias que os produtos e
servigos oferecem ao consumidor, concentrando em gerar uma
experiéncia agradavel ndo s6 no momento da compra, mas em
varias situagdes, incluindo consumo e pos-consumo, recorrendo
a cria¢do de emogdes, sentimentos e pensamentos consequéncias
da interacdo entre a marca ou empresa e o cliente. (Moral Moral
& Fernandez Alles, 2012, p. 3)

Principal referéncia nos estudos do marketing experimental,
Bernard H. Schmitt (2002) explica que beneficios como funcionali-
dade e avaliagdes positivas ¢ o minimo que um produto ou marca pode
oferecer atualmente na visdo dos consumidores. “O que eles querem
sao produtos, comunicagdo e campanhas de marketing que estimulem
os sentidos € que mexam com as emogdes € com a cabega” (Schmitt,
2002, p. 38). Nesse sentido,

Os profissionais de marketing experimental ndo pensam apenas
no xampu, creme de barbear, secador de cabelo e perfume. Eles
pensam na “sessao de beleza no banheiro” e querem descobrir
quais produtos se encaixam nessa situacao de consumo, € como
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o produto, a embalagem e a propaganda pré-consumo podem
melhorar a experiéncia de consumo. (Schmitt, 2002, p. 42)

Embora técnica de marketing voltada aos anseios de consumi-
dores, o termo “experiéncia” parece estar sendo empregado de maneira
banal, em que tudo merece ser experimentado. Uma churrascaria que
ndo vende apenas refeigdes, mas sim experiéncia. Ou uma construtora,
que convida a viver uma experiéncia de morar em apartamento de luxo
em uma regido privilegiada da cidade onde ha fazenda de energia solar,
vagas para carros elétricos e uma casa de campo, no caso dentro do
proprio condominio.

Notamos, que ao contrario do marketing tradicional, voltado para
o produto, o marketing experimental concentra-se nas experiéncias do
consumidor, que resultam de encontros, vivéncias, situacdes e estimulos
que despertam os sentidos e criam sentimentos que sdo armazenados
como lembrangas memoraveis na mente do consumidor. “As experiéncias
geram valores sensoriais, emocionais, cognitivos, comportamentais e
de identificacdo, que substituem os valores funcionais” (Schmitt, 2002,
p. 38). Isso deixa bem claro o poder do marketing focado na produgao de
experiéncias para serem consumidas, mas também gera questionamentos
se as promessas de campanha sdo mesmo cumpridas. Este estudo ¢ um

reflexo da davida a esse respeito.

Cada vez mais os profissionais de marketing compreendem
que os consumidores sao seres humanos e que tém necessidade
de experiéncias. Os consumidores querem ser estimulados,
divertidos, instruidos e desafiados. Eles procuram marcas que

lhes possam fornecer experiéncias e depois passem a fazer parte
da sua vida. (Schmitt, 2002, p. 47)
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Nesse sentido, surge o conceito de marketing experencial como
um processo que busca identificar e satisfazer as necessidades e dese-
jos do consumidor e promover o engajamento legitimo com a marca.
Suas agdes sdo focadas em estratégias comunicacionais auténticas que
agreguem valor ao consumidor. “Uma campanha de marketing expe-
rencial ¢ construida em torno de uma grande ideia que deve envolver
uma interagdo de mao dupla entre a marca e o publico-alvo em tempo
real, apresentando, por tanto, uma experiéncia de marca ao vivo na sua
esséncia” (Smilansky, 2022, p. 38).

A abordagem do marketing experencial ¢ sempre centrada no
cliente. Smilansky (2022) defende que o sucesso desse processo esta
em fornecer marcas de experiéncia que englobem toda a experiéncia
do cliente de forma auténtica, interativa e dialdgica. Mas a pesquisa-
dora saliente que o marketing experiencial ndo deve ser uma estratégia
isolada. Ferramentas, plataformas e outros canais de comunicagdo de
marketing tradicionais e midias sociais podem ser utilizados como vias
de amplificacdo, potencializando “o impacto da grande ideia (a expe-
riéncia de marca ao vivo e seu contetido, por meio de um storytelling
consistente e auténtico)” (Smilansky, 2022, p. 38).

Além de uma nova perspectiva, muitas iniciativas encontradas
atualmente oferecerem a experiéncia imersiva como estratégia para se
diferenciarem da concorréncia. Deparamos com empresas que empre-
gam o marketing experencial por meio de eventos de experiéncia de
marca in real life (IRL) para fidelizar o publico, transformando-o em

fa e defensor da marca.

Experiéncias de marca imersivas agregam valor ao consumidor
e ddo coisas em troca, abrindo caminho para marcas inovadoras
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e lideres de mercado estabelecerem conexdes mais duradouras
e profundas com os clientes. Ha décadas consumidores tém
visitado parques de diversdo como a Disneylandia, o Sea World e
a Universal Studio, deleitando-se no universo de seus personagens
e marcas favoritos. Ao permitir aos consumidores que toquem,
cheirem, provem vejam e ougam, a Disney criou ambientes
experenciais imersivos que geram uma reagdo emocional.
(Smilansky, 2022, p. 41)

Silveira (2011) trata o conceito de imersdo como algo subjetivo,
uma vez que cada pessoa pode sentir de forma diferente a sensagdo de
estar imerso a partir de uma pintura, uma fotografia, um video em 360°,
visitando uma instalacdo artistica ou um parque tematico por exemplo.
Contudo, esse estado imersivo pode ser intensificado com a utilizagdo
de tecnologias digitais, principalmente em ambientes virtuais ou mis-
tos. Nesse campo, o individuo “imerge em ambientes tridimensionais
construidos por imagens e perde significativamente o contato com as
referéncias com o ambiente real” (Silveira, 2011, p. 70). O autor lembra
que o termo imersao esta originalmente ligado ao ato sacramental do
batismo, presente em diversas religides e que consiste na imersao total
ou parcial do individuo na d4gua como um rito de purificagdo e iniciagdo
na vida religiosa.

Cardia e Affini (2019) revelam que o conceito de imersdo foi
se desenvolvendo a partir de alteragdes da percep¢do humana e do
aprimoramento de técnicas e incorporacdo de recursos artificiais no
processo de criagdo de todo tipo de intervengao artistica. “A ilusdo de
imersao pode ser presenciada, de maneira simplista, desde o tempo das
artes rupestres, com a disposi¢do espacial das pinturas nas cavernas”

(Cardia & Affini, 2019, p. 369). Recursos visuais desse tipo, com um
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grau melhor de desenvolvimento, também podem ser encontrados nos
afrescos romanos e no periodo Barroco, com pinturas no interior das
igrejas onde j4 era possivel vislumbrar uma sensacdo de tridimensio-
nalidade, obtida a partir da pluralidade de planos especiais. E agora,
séculos mais tarde, nas imagens panoramicas e em 360°.

Para a professora da Universidad Pompeu Fabra, na Espanha,
Eva Dominguez, “ a sensa¢ao de imersdao num espago € possivel gracas
a certos recursos visuais. Em primeiro lugar, o objetivo ¢ facilitar uma
percep¢ao de imediatismo através da transparéncia dos suportes, ou
seja, ocultar qualquer vestigio de mediacdo” (Dominguez, 2010, p. 44).
E quanto melhor a qualidade das imagens utilizadas no projeto, maior

sera o efeito imersivo alcancado.

Quanto mais envolvente ¢ a representagdo ambiental, quanto
menor a presenca de elementos que apontem a existéncia da
ilusao de realidade, maior sera o nivel de imersao vivenciada;
ou melhor, a ilusdo de imersdo pode variar de uma parcialidade
até a sensacdo de envolvimento total com o ambiente, no qual
torna-se mais dificil o rompimento do estado mental, de acordo
com a capacidade ilusoria dos dispositivos imersivos. Podemos
concluir que imersdo pode ser definida como a sensagéo de
se estar presente e circundado no interior de uma paisagem
virtual, com auséncia da distincia entre observador e imagem.
(Cardla & Affini, 2019, pp. 371-372)

E a predisposi¢ao de um dispositivo, midia, plataforma, insta-
lagdo ou ambiente de proporcionar, em maior ou menor grau, Sensagao
de imersao ¢ denominado imersividade, como categorizam Cardia e
Affini (2019). E preciso salientar que esse tipo de recurso imersivo
encontrado em aparatos tecnoldgicos digitais e ambientes virtuais pode

utilizar estimulagdes sensoriais visuais, olfativas, auditivas para criar
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experiéncias que parecem reais. Dessa forma, “passamos a definir um
dispositivo imersivo como todo aparato que apresenta a capacidade de
envolver a percepgdo do observador em uma paisagem virtual com o
intuito e a capacidade de criar ilusdo de presenca e transformar o espago
pictdrico em espago de experiéncia” (Dominguez, 2023, p. 373). Como
exemplos podemos citar as salas de cinema com a tecnologia IMAX,

planetarios, dculos de realidade virtual e fotografias e videos em 360°.

A imersdo pode ser um processo intelectualmente estimulante;
entretanto, no presente como no passado, na maioria dos casos
a imersdo ¢ mentalmente absorvente e um processo, uma
mudanc¢a, uma passagem de um estado mental para outro.
E caracterizada pela diminuicao da distincia critica em relagdo
ao que ¢ mostrado e pelo aumento do envolvimento emocional
no que esta acontecendo. (Grau, 2003, p. 13)

Como explica Grau (2003) e, ja citado anteriormente por Smi-
lansky (2022), a eficacia das experiéncias imersivas nao depende uni-
camente dos dispositivos tecnologicos envolvidos no processo, mas da
constru¢ao de uma conexao interativa e de mao dupla com o observador.
“As relagdes sao multifacetadas, intimamente interligadas, dialéticas, em
parte contraditorias e, certamente, altamente dependentes da disposicao
do observador” (Grau, 2003, p. 14).

Por isso, mesmo nas tecnologias digitais imersivas mais avan-
cadas existe oscilagdo entre ilusdo e realidade na mente do participante
que intercambia entre consciente € ndo consciente da presenca de
um dispositivo mediador da experiéncia que participa complementa
Almeida (2000). “Se o individuo nao quiser acreditar no lugar apre-

sentado, por mais real que o espago pareca, nao podera ser obrigado
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por nenhuma técnica imposta; e se, por outro lado, optar por aceitar
a 1lusdo, se sentira no lugar simulado mesmo que ndo se trate de uma
ilusdo perfeita” (Almeida, 2000, p. 4).

No proximo topico apresentamos os objetos analisados, mos-
trando e comparando as técnicas utilizadas para promover experiéncias

imersivas.

Relato de experiéncia: Candlelight e Opera das cores

Vivenciar diferentes experiéncias ¢ da esséncia humana. Ao longo
da vida, experimentamos novos sabores, sensagdes € costumes em
diversos contextos e situagdes. A cada nova experiéncia aumentamos
nossa bagagem cultural e emocional. Os dois eventos analisados ofere-
cem experiéncias distintas, mas de certa forma complementares quando
pensamos em iniciativas que pretendem mexer com os sentidos por
meio de recursos imersivos.

Os concertos Candlelight prometem uma experiéncia singular
a luz de velas, apresentando uma proposta intimista pela sensagdo de
estar rodeado por milhares de velas, trazendo o conforto do calor das
chamas. Visualmente fica bonito em fotos e videos, mas presencialmente
quando vemos as velas artificiais ¢ dificil sustentar esse ambiente aco-
lhedor. A musica ¢ o grande destaque desse projeto focado em reper-
torios consagrados e executados ao vivo. Nesse caso, a trilha sonora
complementa essa lacuna acolhedora quando tocada nessa atmosfera
bucolica. Vale destacar que nos concertos, sdo apresentadas versdes
instrumentais de repertdrios consagrados da musica cléassica, do rock

e do pop, executadas por quartetos ou sextetos de cordas.
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Figura 1

Apresentagdo do sexteto de cordas Monte Cristo no
projeto Candlelight

X
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Arquivo pessoal.

Sobre as velas serem artificiais ¢ uma questao de seguranca. Nao
seria possivel a realizagao desse tipo de apresentacao se fossem velas
de verdade uma vez que o risco de um incéndio ¢ grande. Além disso,
muitos locais aonde esses concertos acontecem sdo historicos, tombados
ou pontos turisticos. De acordo com a Fever, promotora do evento, os
locais das apresentacdes sao escolhidos para elevar a experiéncia sen-
sorial, seja sob as estrelas ou em espagos de arquitetura Unica.

Contudo, acredito que seria possivel oferecer uma proposta de
imersdo mais completa e mais proxima de um show a luz de velas, se
fossem utilizados climatizadores para deixar o ambiente aquecido como
as velas reais e esséncias aromaticas para potencializar os sentidos. Além
disso, aproveitar a estrutura iconica da Opera de Arame, ressaltando a
arquitetura do local com velas e luzes posicionadas nos andares superior

e no teto do espaco cultural.
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Figura 2

As velas foram posicionadas apenas no palco. As laterais
poderiam ser utilizadas também

Arquivo pessoal.

Dessa forma, acredito que poderiamos ter uma de experiéncia
realmente imersiva. Por outro lado, uma estrutura assim aumentaria os
custos de producdo de um evento como este o que pode acabar se tor-
nando um impeditivo ou diminuir o lucro obtido em cada apresentagao.
Os ingressos para os concertos “Candlelight” em Curitiba, sdo vendidos
entre R§ 50 e R$ 200 e assim que as vendas s@o abertas, esgotam rapi-
damente. Acredito que o apelo visual de um ambiente instagramavel, a
proposta musical e a curiosidade sdo os maiores motivos pela procura

desses shows.
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Figura 3

A estética instagramavel cativa o publico que registra
toda a apresentagdo

Arquivo pessoal.

Ja a Opera das Cores é um evento mais expansivo e plural,
contando com o envolvimento de projetos sociais, mostra artistica,
show com orquestra e apresentacdes multimiaticas. Idealizado pela
produtora Montenegro, o projeto leva ao publico um show em que os
sons de uma orquestra ganharam vida em tempo real, diante dos olhos
e ouvidos da plateia a partir de intervengoes artisticas. O espetaculo
convida a plateia para uma experiéncia imersiva dos sentidos a partir
da captacao do movimento de 100 criangas concebendo representagdes
de cores, formas, movimentos e sombras para gerar uma apresentacao

que une musica classica e tecnologia.
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Figura 4

Espetdculo deixou a Opera de Arame colorida

Figura 5

A tela quase que abraga a plateia durante o espetdculo

Arquivo pessoal.
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Anunciado como uma Opera imersiva, o evento contou com
duas apresenta¢des musicais e mostra interativa no espago da Opera de
Arame. O show contou com uma tela curva de alta resolucao e 35 metros
de comprimento. Os arranjos musicais para a orquestra foram pensados
para dialogar com as cores a partir de classicos brasileiros como Baden
Powell, Belchior, Pixinguinha, Milton Nascimento e Chiquinha Gonzaga.

A Opera das Cores também foi amplamente divulgada como
um espetaculo imersivo e sensorial, unindo musica, tecnologia e artes
visuais além de uma performance multimidia que acompanhou todas as
musicas apresentadas por meio de proje¢oes mapeadas no palco a partir
de desenhos e movimentos das criancas que participaram do projeto.

Diferente do Candlelight, o projeto Opera das Cores foi pensando
e planejado para ser realizado especificamente na Opera de Arame. A tela
por exemplo foi montada de uma forma que parece abragar a plateia,
expandindo o palco para além da boca de cena proporcionando uma
sensagao de imersao. A iluminagao também contribui com essa imersao
sensorial, cada musica executada conta com uma cor predominante
no teldo que ¢ acompanhada pela iluminagdo do espago, oferecendo
também uma estética sensorial.

As projecdes que acompanham as musicas € o resultado de
oficinas e experiéncias artisticas realizadas com mais de 100 criangas
atipicas e neuroatipicas. Parte delas sdo autistas e pela primeira vez
puderam participar da concepg¢ao de um projeto artistico. Esse trabalho
resultou em videos e inspira¢do sonora para a orquestra.

O espetaculo contou com a participagdo do multiartista Alexandre
Nero, promovendo um engajamento local, uma vez que o artista glo-

bal ¢ curitibano. Nero interpretou poemas e cantou algumas cangdes
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acompanhado de uma orquestra com 20 musicos locais montada exclu-

sivamente para duas Unicas apresentagdes.

Figura 6

Alexandre Nero interage com a orquestra e com as
projecoes na tela

Arquivo pessoal.

Abragando uma proposta conceitual mais abrangente, a Opera
das Cores traz experiéncias em multiplas areas — visuais, graficas, tec-
noldgicas, musicais e inclusivas. Mais que uma apresentagao musical,
o evento busca promover a diversidade. A utilizagdo das cores como
elemento chave provoca de certa forma uma imersao estética e sines-
tésica, mas que também poderia ser amplificada com a utilizacao de
mais elementos sensoriais como esséncias aromaticas, climatizacao de
acordo com paletas de cores quentes e frias e fitas de led espalhadas
pela estrutura interna e externa da Opera de Arame sincronizadas com

as cores da tela e da iluminagao do palco. Além disso, pulseiras que
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mudam de cor, por exemplo, poderiam ser distribuidas para a plateia
para aumentar a interacao e integracdo com a apresentacao, assim como
acontece em shows de bandas como o Coldplay.

Os dois eventos atrairam publicos diferentes. Enquanto a plateia
do Candlelight era formada, na maioria por casais, pequenos grupos de
amigos e pessoas que foram assistir sozinhas o show, a plateia da Opera
das Cores contou com a participagdo massiva de amigos, professores
e familiares das criancas que participaram da concepcdo do projeto.
Era possivel perceber o papel social do evento, uma vez que muitas
dessas pessoas ndo conheciam a Opera de Arame, mesmo morando
em Curitiba ou na regido metropolitana. Esse ¢ um ponto que merece
ser destacado. Esse tipo de iniciativa por contribuir para a formagao
de novos publicos e democratizar o acesso a cultura. Os ingressos para
as apresentagdes foram vendidos a pregos populares e toda renda foi
revertida para projetos sociais.

Janos concertos do Candlelight em Curitiba, € possivel observar
que a plateia, em sua maioria, ¢ formada por pessoas acostumadas a
frequentar espagos culturais como a Opera de Arame. Isso ¢ facil de
perceber ouvindo as conversar enquanto o show ndo comeca. Muitos
espectadores trocam informagdes sobre outros shows e espetaculos
que devem acontecer nas proximas semanas € quais gostariam de ir.
Nota-se que ¢ um publico que consume esse tipo de entretenimento

com regularidade, dispondo de tempo e recursos financeiros para isso.

Consideracoes finais

Somos levados a acreditar, por meio de estratégias de marketing,

que uma experiéncia imersiva ¢ algo novo. Um chamariz adornado por
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alguma tecnologia recente e projetado para vender produtos, servigos,
ideias ou conceitos. Porém, a partir das observacdes fornecidas pelos
autores pesquisados descobrimos que parques de diversdo como a
Disney ja trabalham com entretenimento imersivo ha décadas. E que
muitas pinturas no interior das igrejas ja proporcionavam um vislumbre
imersivo por meio de técnicas de tridimensionalidade. Mais recente-
mente, as salas de cinema equipadas com a tecnologia IMAX também
conseguem aumentar a sensacao de imersao ao assistir um filme.

Portanto, uma das conclusdes que chegamos ao realizar esse
trabalho ¢ que a imersdo ndo depende unicamente da tecnologia envol-
vida, mas da disponibilidade e da reciprocidade da pessoa em relacao
ao conteudo com o qual ela esté interagindo. Como destaca Smilansky
(2022), a imersao deve ser compreendida como uma interagdo em tempo
real de mao dupla entre conteudo e publico, proporcionando experiéncias
em tempo real. O publico deve estar no controle e decidir o quanto ele
quer se envolver na oscilagao entre ilusdo e realidade.

A partir da analise dos projetos Candlelight e Opera das Cores
buscamos compreender o porqué de a experiéncia ser entendida como
um valor socialmente requisitado e acionado para vender produtos e ser-
vigos e esse desejo por novas experiéncias na sociedade contemporanea.

Uma possivel resposta a partir dessa analise comparativa seria
a de que a experiéncia imersiva pode ser uma demanda criada pelas
organizagdes, no contexto da sociedade de consumo, supostamente a fim
de suprir a constante necessidade individual pela novidade. No exemplo
Candlelight a novidade esta na concep¢ao de um espetaculo diferente
dos shows tradicionais, utilizando apenas leds no formato de velas para

produzir a iluminagado do local que recebera o concerto, conferindo uma
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estética aconchegante e intimista, mesmo estando rodeado por centenas
de pessoas. Nesse caso, a proposta imersiva estd em como cada pessoa
vivenciara essa experiéncia — interagindo/imergindo ou se mantendo
distante das sensagdes provocadas e apenas assistindo o concerto.

Ja a Opera das Cores traz um forte apelo tecnologico e social
levando o espectador a interagir com o espetaculo por meio de varias
frentes. A imersdo experencial pode ser por meio da interagdo proveniente
da participacdo das criangas, promovendo uma empatia coletiva com
o publico que também pode imergir na apresentacdo a partir da grande
tela curva instalada no local, combinada com os sons da orquestra em
sincronia com as cores projetadas no palco. Ou ainda adentrar nessa
experiéncia imersiva e sensorial aos poucos, comecando pelo ingresso
na Opera de Arame iluminada por varias cores, interagindo com as ins-
talacdes artisticas espalhadas pelo espaco, conhecendo o passo a passo
da concepcao do espetaculo por meio do folder distribuido na entrada
do espetaculo e por fim assistindo e interagindo com a apresentacio
multimididtica criada para esse evento. Mais uma vez, a intensidade
da imersdo depende de como cada pessoa esta disposta a participar da

experiéncia.
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AS FRONTEIRAS DA ALTERIDADE NA
TELEDRAMATURGIA BRASILEIRA
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E relativamente recente o olhar mais acentuado para questdes
relacionadas as diferengas em vérios segmentos da sociedade. No audio-
visual brasileiro, € perceptivel que o tema vem ganhando mais espago
na criagdo de histdrias ficcionais. Nos Estudios Globo, por exemplo, em
outubro de 2022, foi inaugurado um departamento dedicado a diversi-
dade, com a missao de fomentar a tematica em suas novelas, séries e
programas. Essa iniciativa ja pode ser percebida na produgao das tele-

novelas com a escalagdo de atores negros protagonizando as narrativas,
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como foi destacado inclusive na midia internacional, em reportagem de
pagina inteira, em maio de 2023. Na se¢@o Mundo do jornal britanico
“The Guardian”, o periddico publicou uma matéria intitulada Brazil’s
wildly popular soaps now reflect viewers racial mix. (As populares
novelas brasileiras, agora, refletem a mistura racial dos telespectadores).
E sintomatico que o titulo da matéria jornalistica diga que agora” as
telenovelas retratem a miscigenacdo de ragas dos brasileiros. Sabemos
que as novelas por décadas foram o principal produto de fic¢do seriada
consumido no Brasil e exportado, nesse periodo predominaram os prota-
gonistas brancos, cisgénero e jovens. SO atualmente personagens negras
assumem o protagonismo das principais tramas que estdo no ar pela TV
Globo de maneira mais constante, saindo de papéis secundarios que,
na maior parte das vezes, era de trabalhadores domésticos, escravos,
agricultores, retirantes. Nos papéis contemporaneos, vemos os atores
negros tendo outra relevancia e ajudando a narrar historias de vida que
se reterritorializam em diferentes contextos. Precisa-se, contudo, voltar
a atencdo para os desdobramentos e a consolidagdo desse espaco na
comunicac¢do mididtica destinado a abordagem das diferencas em suas
mais distintas dimensdes.

Por isso, nos dedicamos a esta investigacao, que busca compre-
ender como se configuram as semioses da alteridade na teledramaturgia
da TV aberta e generalista no Brasil. Nos guiamos pelo pensamento de
Ferrara (2021) que defende que a diferen¢a pode ser reconhecida como
aquilo que destoa, desvia-se da ordem estabelecida no mundo. Para a
autora, diferenca ¢ alteridade sao nogdes em sintonia e se referem a

aceitacdo do outro que ¢ diverso, pois a presenca do outro, aquele que é
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diferente de nds, pode nos levar a reflexao, porque nos desafia (Ferrara,
2021; Martino & Marques, 2023; Silva, 2012).

Esta proposi¢ao dialoga com a perspectiva tedrico-metodologica
da pesquisa, que ¢ a semidtica da cultura, sobretudo, os conceitos de
Lotman (2013, 2021) acerca dos mecanismos de tradu¢ado e producdo de
sentidos e da nog¢ao de fronteira semidtica. Lotman (2013, 2021) auxilia
no entendimento das semioses, processos de significacao dos textos da
cultura, refletindo sobre o funcionamento da traducao dos sentidos e
das reconfiguragdes da linguagem, no caso a ficcao seriada televisual.
Neste estudo, nos pautamos nas caracteristicas da alteridade que se
entrelacam a comunicacdo e geram tensionamentos na produ¢do dos
textos da cultura, pois sdo os processos de producao que operam sobre
rupturas de sentidos e nos quais as tradug¢des podem levar a constru¢ao
de novos sentidos e até a momentos de intradutibilidade que importam
a presente discussdo. Entendemos que a comunicacdo das diferencas,
além de agenciar a alteridade, permite o desenvolvimento de tensiona-
mentos que levam a uma reflexdo critica sobre os sentidos hegemonicos
e sobre a propria midia.

Nessa via, elegemos como objeto empirico para a investigagao
a telenovela “Volta por Cima” exibida na faixa horaria das 7h da noite,
entre setembro de 2024 e abril de 2025, na TV Globo, que ¢ o canal de
TV aberta hegemonico no pais. A op¢ao por observar essa narrativa foi
porque a historia apresenta personagens incomuns para as novelas da
emissora. Entre as configura¢des que se colocam como rupturas de senti-
dos em relacdo as diferencas nas narrativas de ficcao que, geralmente, vao
ao ar no canal estd o protagonismo de uma mulher negra, o que sinaliza

uma mudanga de perfil dos protagonistas das novelas produzidas pela
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TV Globo, como mencionado. Além disso, outras tramas secundarias
abordam a alteridade, hé personagens idosas que trabalham e namoram,
atores orientais e uma mulher negra bem-sucedida, rica e respeitada,
representada, portanto, de um modo distinto de como historicamente
sdo retratadas, de maneira subalternizada. H4, ainda, mulheres ocupando
papéis de motoristas de Onibus, seguranga e empresarias de talento e
pautas sobre a diversidade e a inclusdo organizacional, uma vez que um
dos principais cendrios desta obra audiovisual ¢ uma empresa de 6nibus
situada no suburbio carioca. Desse modo, em relagdo a esses aspectos,
a narrativa ficcional parece romper com as fronteiras da significacdo
que alicer¢am os sistemas modelizantes da televisdo brasileira.

Assim sendo, o objetivo principal deste texto ¢ averiguar como
se constituem os processos de tradutibilidades em relagdo as diferengas
na telenovela “Volta por Cima” e a questdo norteadora: como se confi-
guram os mecanismos de producgdo/traducao de sentidos nas diferengas/
alteridades representadas no enredo de “Volta por Cima”? Adotamos
um percurso tedrico-metodoldgico, selecionamos aspectos pontuais da
narrativa, depois tecemos a descri¢ao de cenas e realizamos a analise
atrelada a teoria. Além da pesquisa bibliografica de material adjacente,
que nos permitiu contextualizar a produgao.

Esta reflexdo se divide em dois momentos centrais, além da
introducdo e das consideragdes finais, expomos os conceitos sobre a
diferenga na comunicagdo e a semiotica da cultura e, em seguida, rea-
lizamos a analise da telenovela articulando nossas observagoes a teoria

e sinalizando os resultados encontrados.
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A Diferenca na Comunicacio

Ferrara (2021) discorre sobre como a diferenga pode produzir
conhecimento na comunicagdo, argumentando que a comunicagdo da
diferencga ¢ um outro modo de produzir comunicagao, que “se propoe
como necessidade de revisdo das certezas difundidas e aceitas como
hegemonicas e indiscutiveis” (Ferrara, 221, p. 08). Logo, o desafio a ser
enfrentado ¢ grande, porque as manifestacdes de grupos minoritarios
sociais ou culturais ndo reconhecidos ferem a hegemonia identitaria,
sobretudo na comunicagao midiatica que oferece um espago escasso para
adiversidade. A autora esclarece que a comunicagao como ciéncia sempre
esteve “voltada para a apreensdo das regularidades que se reproduzem,
na mesma medida em que a area se reconhece ¢ se consolida através
dos meios que a mediatizam” (Ferrara, 2021, p. 7). Entdo, quando as
diferengas sdo mediatizadas, de alguma maneira, elas provocam uma
ruptura de sentidos que “escapa a ordem do mundo” (Ferrara, 2021,
p. 14), o mundo que estamos acostumados a ver reproduzido nas midias.

Isso acontece, reitera a autora, porque a “dimensao comunicativa
da diferenga nao se ocupa das matrizes codificadas pelo pensamento
hegemonico, pois simplesmente as desconhece” (Ferrara, 2021, p. 12),
ou seja, as diferencas ndo ocupam essa dimensao da comunicagao, por-
que nunca estiveram integradas a esses espacos, ndo com regularidade
e representadas adequadamente, pelo contrario, suas aparigdes sempre
se deram de forma pulverizada e, muitas vezes, estereotipadas. Assim
sendo, a percepc¢ao da diferenca se apresenta como um “descompasso
com a simetria da propria dimensao midiatica que caracteriza a comu-
nicagdo codificada e, através da qual, mais densamente se manifesta

nossa experiéncia regular do mundo” (Ferrara, 2021, p. 10).
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O descompasso que se instaura com a comunicacao das diferencas
¢ desencadeado porque, nos textos da cultura, ndo estamos habituados
a nos depararmos e a convivermos com o que ¢ diferente de nos, ou
seja, o que ¢ diverso se coloca como uma imprevisibilidade, algo que
desconhecemos e ndo sabemos lidar. Nessa perspectiva, Santaella evoca
Peirce e explica que a mente funciona com reconhecimento de padrdes ja
conhecidos em detrimento do desconhecido, portanto, “gasta-se menos
esfor¢o e energia mental diante da mesmice do que da alteridade, uma
vez que esta Ultima nos obriga a romper habitos e criar novos hébitos
de pensamento” (Santaella, 2021, p. 96).

Tais reflexdes estdo em sintonia com os estudos de Lotmam
(2013) quando o semioticista da cultura reflete sobre as mudangas sociais
e culturais. Lotman elucida que a producdo de sentidos pode ter dois
modos de percepc¢ao, a via da previsibilidade ou a via da imprevisibili-
dade. “Os nossos orgaos dos sentidos reagem por pequenos estimulos
que no nivel da consciéncia sdo percebidos como um movimento con-
tinuo. Esse sentido de continuidade ¢ uma previsibilidade implicita”,
afirma Lotman (2013, p. 19). Nesse percurso se concretiza grande parte
das nossas percepgdes, inclusive aquelas reguladas pela comunicagao
midiatica hegemonica, que se constitui por regras, cédigos que sao
facilmente (re)conhecidos pelo grande publico. S6 que hd uma segunda
possibilidade de producgdo de sentidos, que, segundo Lotman (2013),
pode ser acionada pela via das imprevisibilidades, que se manifesta
quando algo rompe com os sentidos esperados e se coloca como uma
irregularidade a determinado sistema da cultura. E nessa condigio per-
ceptiva que se colocam as diferencas na comunicagdo, conforme sugerem

as colocagdes de Ferrara (2021). Importa observar que ambas as vias
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de percepcdes do mundo coexistem na semiosfera, espago/dimensdo
abstrata onde se entrelacam, se sobrepdem e se repelem os sistemas
da cultura, que estdo em constante movimento e atualizagdo, ¢ esse o
espaco da comunicagdo e das semioses, os processos de significagdo.

Em seu percurso tedrico, Ferrara (2021) reflete sobre o que
chama de “predicados das diferencas comunicantes” (Ferrara, 2021,
pp. 10-13), entre eles esta o estranhamento. Considerando que a diferenga
se coloca como algo novo, que surpreende a percep¢do habituada, o
diferente vai produzir estranhamento e nesse aspecto reside sua poténcia
em ser comunicante, porque aumenta a informatividade do processo de
percepcao do mundo. Mais uma vez, o pensamento de Ferrara (2021)
corrobora com as proposi¢des de Lotman (2021), que entende que ¢é
exatamente nos processos em que ha rupturas dos sentidos que se con-
centra um alto grau de informatividade. Pois, “A criacdo do novo na
verdade esta ligada a superagdo da resisténcia do que se constituiu pela
tradi¢ao” (Lotman, 2021, p. 198). A tradicdo sdo as regularidades do
mundo que estamos acostumados a reconhecer e quando o ndo se con-
segue perceber o mundo segundo canones ja conhecidos, “convence-se
da necessidade de elaborar um novo cédigo que ainda ndo conhece”
(Lotman, 1978, p. 61).

Ferrara (2021) também endossa o raciocinio de Lotman (2013,
2021) ao percorrer os outros predicados que atribui as diferengas comu-
nicantes, a autora enfatiza que “O diferente se faz notar exatamente
quando se considera a imprevisibilidade do seu acontecimento” (Ferrara,
2021, p. 09) e aponta que essa condi¢cdo “¢ antes de tudo uma provo-

cagdo dirigida ao outro” (Ferrara, 2021, p. 12). E uma provocagio que
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nos inquieta, incomoda, gera instabilidade e, consequentemente, pode
gerar novos sentidos em relagdo ao outro e ao mundo ao nosso redor.

Lotman (2007) defende que ¢ na semiosfera que ocorre a sin-
cronizacdo do “espago semidtico que preenche as margens da cultura,
sem a qual os sistemas semioticos separados ndo podem funcionar ou se
formar” (Lotman, 2007, p. 08). Desse modo, como espaco de realizagdo
da semiotica, a semiosfera estd em permanente transmutacdo, como ja
mencionado, comporta as tensdes internas entre os textos da cultura e
¢ suscetivel a informacgdo externa/nova. A semiosfera (Lotman, 1998)
se compde de um centro, um nucleo rigido composto de elementos
invariantes e no qual os codigos (regras) dos sistemas culturais sdo mais
densos, assegurados pela tradicdo, mas, as semiosferas também sdo
tecidas pelas zonas de fronteiras (margens) que se formam por elemen-
tos variantes, que permitem as remodelacdes dos sistemas. “Do ponto
de vista das fronteiras, que se constituem em todo encontro dialogico
de culturas, a busca de um c6digo comum ¢ simplesmente irrelevante.
Aqui o que se tem como certo ¢ a intraduzibilidade propria da condi¢ao
estrangeira” (Machado, 2016, p. 164).

O movimento das fronteiras da significagdo ¢ explicitado por
Américo (2017), quando a autora confirma se tratar de um processo
bilateral, j& que um texto da cultura pode romper seus limites e se
direcionar para fora da sua semiosfera, sendo (ou ndo) assimilado por
outra. Ao mesmo tempo ¢ um processo ambiguo, porque na zona de
fronteira os textos culturais estdo sujeitos a separacao e a unido. Essa é
a mobilidade da fronteira semiotica da cultura, um texto € considerado
proprio de determinado espaco semiotico ou alheio a ele, dependendo

do ponto de vista do observador.
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O que Lotman (2013,2021) e Ferrara (2021) sinalizam em suas
consideragdes ¢ que o tensionamento, a indeterminagao dos sentidos
provocada pela diversidade nos textos culturais da comunica¢ao mididtica
pode desencadear a criagdo de novas percepgdes sobre o mundo, talvez,
um mundo mais inclusivo e tolerante. Com isso em mente, seguimos

com as observagdes sobre a telenovela “Volta por Cima”.

Tessituras da Diferenca na Telenovela “Volta por Cima”

Respaldadas nas reflexdes engendradas até este ponto da dis-
cussdo, reiteramos que a diversidade na midia televisual “gera tensio-
namentos, irregularidades e até incompreensdes, porque nao atendem a
modelos padronizados da expressdo comunicativa prevista na linguagem
canonica” (Rosério & Coca, 2024, p. 13), assim, acabam se impondo
como poténcia de resisténcia e proporcionando fissuras na tradicao,
como argumenta Lotman (2021). E nessa via que acreditamos que em
varios aspectos a telenovela “Volta por Cima” tece rupturas de sentidos
na abordagem dada as diferencas que sdo provocadas, por exemplo,
com o protagonismo de uma mulher negra, Madalena/Mada (Jéssica
Ellen), uma jovem do suburbio carioca que precisa se reinventar apos a
morte do Pai e se torna empresaria. A escalacdo de atores negros como
protagonistas em telenovelas da TV Globo, como ja mencionado, ¢ algo
que sé recentemente passou a se revelar com certa constancia (Rosario
& Coca, 2024). Além disso, na tessitura narrativa outras personagens
negras que compdem a trama se destacam por assumirem papéis de
empresarios bem-sucedidos. E o caso de Edson, interpretado pelo ator
Adilton Graga, que se diz satisfeito e feliz com o “pretagonismo” ganhando

espaco nas novelas (Domingues, 2025). Na histéria contada em “Volta
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por Cima”, ele ¢ dono de uma empresa de 6nibus, a Viagdo Formosa.
Ha também a dona de um complexo de empresas, a personagem Silvia
(Lellé), que ¢ uma jovem negra, rica e trabalhadora. Importa ressaltar
que muitos didlogos sobre o preconceito racial compdem a historia de
Jao/Sérgio Correia (Fabricio Boliveira) e Madalena de modo orgéanico,
sem parecer um merchandising social ou um texto didatico, assim como
a ancestralidade dos povos negros também permeiam a narrativa, como
cenas em que as personagens participam da ficticia escola de samba
Unidos da Vila Cambuci, de rodas de samba e de jongo e quando cultuam
entidades de religides de matrizes africanas. Além do espago destinado
a narrativa carnavalesca dos bate-bolas, blocos de rua caracteristicos
dos subtirbios, que desfilam com bolas coloridas e mascaras e sdo reco-
nhecidos desde 2012 como Patrimonio Cultural Carioca.

A inser¢do da diversidade racial ¢ muito importante na repre-
sentacdo midiatica, especialmente, em se tratando de fic¢do seriada
televisual, que carrega um historico de anos de negligenciamento.
Um dos episodios que marca o inicio dessa reconfiguracdo que atual-
mente vemos em cena, foi o incomodo causado no publico com uma
familia negra de classe média criada no enredo de “A proxima vitima”
(TV Globo/1995), uma das novelas mais repercutidas da teledramaturgia
brasileira. Algo incomum naquele momento historico das telenovelas
e que, mesmo depois dessa trama ter ido ao ar, ndo passou a ser uma
regularidade nas produgdes da TV Globo (Coca & Rosario, 2025).

A alteridade racial se faz presente em outra articulagdo narrativa
de “Volta por cima”, que do mesmo modo como o protagonismo de
personagens negras, se coloca como uma configuragao que percorreu um

longo caminho até ser retratada com certa regularidade nas narrativas
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ficcionais da TV, ¢ a composi¢ao de casais interraciais, que nessa novela é
o caso das personagens Rosana (Viviane Araujo), mulher branca e Edson,
que ¢ negro. H4 também a unido de Cida (Juliana Alves), que ¢ negra e
Sidney (Adanilo), que ¢ a personagem indigena da trama. Ele recebe seus
pais, também indigenas, em seu casamento € na ocasido usa um colar
que remete a suas origens. Destacamos outros casais que sdo: Doralice
(Teresa Seiblitz), mulher negra que vive um romance com o descendente
de chineses, Alberto (Chao Chen) e os jovens Tati (Bia Santana), que
¢ negra e Jin (Allan Jeon), sul-coreano. Em pesquisa recente (Coca &
Rosario, 2025), refletimos sobre o estranhamento causado pelo publico
com o casal interracial formado pela atriz Zez¢é Motta e o ator e diretor
Marcos Paulo em “Corpo a Corpo”, telenovela transmitida pela TV
Globo entre os anos de 1984 e 1985. Diante da repercussao negativa,
Zez¢é Motta, como resposta ao preconceito que estava sofrendo, criou o
Centro de Informacao e Documentagdo do Artista Negro (CIDAN), que
existe até hoje. A justificativa dos profissionais de audiovisual na ocasido
era que nao sabiam onde encontrar atores e atrizes negros e esse era
um dos motivos deles ndo serem escalados para trabalhar na televisao.
O CIDAN surgiu com a missdo de mostrar quais artistas negros estavam
no mercado de trabalho. Atualmente, entre os trabalhos desenvolvidos
pelo centro esta a qualificagdo e o treinamento de profissionais negros
para atuar nos bastidores de produgdes audiovisuais.

A representatividade de pessoas orientais parece ter sido outra
preocupacdo da autora Claudia Souto, que criou trés personagens de
origens distintas: Jin € o jovem sul-coreano, que interpreta um cantor
e ator de k-dramas; Yuki de descendéncia japonesa (Jacqueline Sato)

¢ uma mulher independente, mas que sofre as consequéncias de uma
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antiga relag@o doentia e abusiva e, por fim, Alberto que tem raizes chi-
nesas, o pai veio da China para o Brasil, ele ¢ o brago direito do dono
da Via¢do Formosa. Outras quatro personagens orientais aparecem
esporadicamente para dar apoio a histdria de Jin, sdo elas: a amiga dele
Min-Ji (Gabi Yoon), a ex-namorada Hana (Sharon Cho), a produtora
de seus shows no Brasil (Lucy Han) e os pais dele que atuam em pou-
cos capitulos (Boni Tao e Miwa Yanagizawa). Alguns didlogos dessas
personagens evidenciam que os orientais nao sdo “todos iguais”, que
nascem em paises distintos, que possuem culturas que se diferem em
suas idiossincrasias.

A comunidade LGBT também faz parte da construcdo de
personagens da novela. Gigi (Rodrigo Fagundes) ¢ assumidamente
um homem gay, que ao longo da historia se interessa pelo psicologo
Bernardo (Bruno Fagundes), ambos se aproximam lentamente até que
desencadeiam um romance com direito a um beijo homoafetivo. O beijo
gay comecou a ter mais abertura na ficg@o televisual desde o esperado
beijo gay exibido em uma telenovela da TV Globo, entre as personagens
Félix (Mateus Solano) e Niko (Thiago Fragoso) no capitulo final de
“Amor a Vida” (TV Globo/2013/2014). Nota-se, no entanto, que depois
de inser¢des mais frequentes de tramas que refletem o universo LBGT,
as telenovelas da emissora foi rareando essa tematica. Nos parece estar
havendo um receio em tratar do tema com desenvoltura, como vinha
sendo sinalizado. Acreditamos que algumas tematicas estdo sendo
evitadas por conta de uma diretriz do canal em nao privilegiar pautas
progressistas com intuito de ndo afastar o publico mais conservador que
vem se distanciando da audiéncia. Um desses sinais, € a suspensdo de

uma novela da autora Gloria Perez que tinha o aborto com argumento
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central. O desenvolvimento da histdria foi barrado pela dire¢do do
canal. Em “Volta por Cima”, além de Gigi, outra personagem gay ¢
Rique (Marcio Machado), amigo intimo de Rosana, a primeira-dama da
Viagdo Formosa. Rique namora o capanga da familia Castilho, Aquiles
(Camilo Drakon).

Significar-se ndo ¢ submeter-se passivamente aos sistemas
modelizantes rigidos, mas, sim, tensiona-los e subverté-los, promovendo
e reconhecendo a existéncia da diversidade. Sobre as representacdes
LGBTs na teledramaturgia da TV Globo, podemos apontar que, de modo
fragmentado, h4 algumas personagens que se infiltraram e resistiram
as normatizagdes ao se impor em narrativas canonicas. Citamos o caso
da personagem travesti Sarita Vitti (Floriano Peixoto) na telenovela
“Explode Coragao” (1995), que era do sexo masculino, mas se identificava
com o género feminino. Sarita, uma personagem secundaria, caiu nas
gracas do publico, que na época se mostrou um pouco confuso, porque
a identidade de género dela ndo era explicitada na narrativa ficcional.
Era exatamente isso o que a autora Gloria Perez queria, que Sarita
representasse uma personagem humanizada e sem uma identidade de
género pré-definida. Vinte e dois anos depois, Gloria Perez, mais uma
vez, tocou em um tema polémico em relacdo a identidade de género
na telenovela “A for¢a do querer” (2017), quando narrou o processo de
transi¢do da personagem Ivana (Carol Duarte) para Ivan.

Outras personagens diversas enredadas em “Volta por Cima”
sdo os idosos, que também se configuram como pessoas que sao pouco
representadas na ficgdo seriada televisual brasileira. Nessa novela, ha
quatro personagens idosas que formam dois casais de namorados e trés

deles trabalham. Belissa (Betty Faria), diante da dificuldade financeira
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da familia, se torna uma influencer e comeca a obter uma renda com
essa atividade; Ana Lucia (Iara Jamra) ¢ copeira na Viacdo Formosa e
Seu Moreira (Tonico Pereira) ¢ dono de uma banca de jornais. O tnico
que tem uma vida mais confortavel e, por isso, ndo trabalha com
regularidade ¢ Rodolfo (José de Abreu), que representa um poderoso
e antigo contraventor. Ha também a personagem Ruth (Lucinha Lins),
que fez uma rapida participacao no final da trama, como mae de Marco
(Guilherme Weber). Como sinalizado em nossas pesquisas (Rosério &
Coca, 2024), nas tramas ficcionais, na maior parte das vezes, os idosos se
revelam frageis, sem protagonismo ou autonomia. Recentemente, a série
“Segunda Chamada” (Globoplay/2022) também retratou a etariedade
com a personagem de um estudante idoso (Moacyr Franco) que comeca
a demonstrar sinais do Mal de Alzheimer e necessita ser acolhido por
alunos e professores. Outros dois exemplos anteriores nos auxiliam a
pensar a representacdo de idosos na teleficgdo, uma excecao que foi a
personagem de Dona Picucha na série global “Doce de Mae” (2014),
na qual ela ¢ a personagem principal e que garantiu a atriz Fernanda
Montenegro o prémio Emmy Internacional de melhor atriz. As relagdes
familiares sdo o foco, mas giram em torno da idosa de 85 anos, que
enfrenta os desafios proprios da idade com humor, desse modo, parece
ser a comédia que vence e, a0 mesmo tempo, intensifica o etarismo.
O outro caso, ¢ da telenovela “Mulheres Apaixonadas” (2003), que por
outro lado, apresentou de forma mais dramatica o enredo secundario
de um casal idoso que vive no apartamento do filho e ¢ maltratado e
furtado pela neta, em sua primeira exibi¢do teve grande repercussiao
na midia e refor¢ou a pressdo no Senado Federal pela aprovacao do
Estatuto do Idoso.
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Em relagdo as mulheres, além do protagonismo da novela,
em “Volta por Cima” hé personagens secundarias relevantes como a
D. Neuza (Valdinéia Soriano) que criou o filho Jao sozinha; j4 a contra-
ventora Violeta (Isabel Teixeira) tenta comandar seu império com certa
crueldade, mas ¢ impedida pelos homens que a circundam, primeiro
o marido, depois o filho, mais tarde, com a morte dele, pelos “ami-
gos” da cupula da contravencao e, por fim, pelo novo esposo. Roxelle
(Isadora Cruz), ¢ a atendente do bar gerenciado e depois comprado
por D. Neuza. Essa personagem desenvolve uma historia importante
no contexto feminino contemporaneo, embora independente e ousada,
acaba sofrendo abuso do noivo, que a intimida e a mantém prisioneira e
incomunicéavel. Gerson (Enrique Diaz) ¢ o antigo companheiro de Yuki,
que tem contra ele uma medida protetiva. Ele repete, com Roxelle, o
comportamento obsessivo que havia exercido com Yuki. Uma cena, em
especial, merece destaque, € quando o casal vai junto a um restaurante,
ela pede para ir ao banheiro e mesmo sendo vigiada, esbarra em uma
mulher que janta no local e consegue pedir socorro fazendo o sinal uni-
versal de perigo, fechando os dedos em torno do polegar. Roxelle fica no
banheiro do estabelecimento a espera de ajuda, enquanto a mulher avisa
o gerente do local, que chama a policia. Gerson € preso em flagrante e,
novamente, enquadrado na Lei Maria da Penha, que garante a vitima
mecanismos que visam coibir e prevenir a violéncia doméstica e familiar.
Outra personagem que se destaca, entre as mulheres da novela ¢ Cida,
a melhor amiga de Madalena, ela ¢ motorista de dnibus e, antes de se
casar com Sidney, gerencia sua casa e cria o filho pequeno com a ajuda
da prima Miranda (Gabriella Dias), pois ¢ viuva. E, por fim, importa

fazer uma mencgao a Caca/Carla (Pri Helena), que ¢ uma capanga, faz
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a seguranca da familia Castilho, no final da historia ela se regenera e
ficamos sabemos que aquele modo de ser, violento e hostil se justifica
por causa de uma violéncia que ela teria sofrido quando jovem, uma
tentativa de estupro de um traficante do bairro.

Outra dimensao da diferenga considerada na novela foi a diversi-
dade e a inclusdo organizacional. Alguns capitulos trataram diretamente
da condigdo injusta entre os salarios pagos na mesma empresa para
cargos de comando entre pessoas brancas e negras. O protagonista Jao,
que nesse momento da trama exerce o cargo de gerente de operagdes
na Viagdo Estrela recebe um e-mail do Departamento de Recursos
Humanos por engano e, ao abrir, descobre que os funcionérios negros,
como ele, ocupando cargos similares na administragdo recebem menos
que os funcionarios brancos. Ele, entdo, chama os responsaveis pela
empresa € os questiona, mas nada ¢ feito. Jao convoca um protesto em
que trabalhadores da viagdo e de outras empresas do ramo cruzam os
bragos solicitando que os salarios de pessoas brancas e negras sejam
equiparados. Eles sdo atendidos e, em seguida, Jao se demite e volta
a trabalhar com o pai na Viagdo Formosa. As estratégias de Diversi-
dade, Equidade e Inclusdo (DE&I) nas organizacgdes brasileiras estdo
ganhando cada vez mais espago no mercado de trabalho, no entanto,
carecem de uma comunicac¢ao interna eficiente e da execucao de agoes
que visam a transformacao social por meio de uma agenda diversa e
inclusiva, segundo Silva & Coca (2024) e como nos parece sinalizado
na discussao trazida na ficcao.

Ha4, ainda, outras inser¢des de cenas mais breves e discretas que
tratam da alteridade na narrativa, que aconteceram, por exemplo, quando

D. Neuza faz uma oragao pedindo que tudo corra bem no transplante de
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coragdo da personagem Doralice, mae da protagonista Madalena. Nesse
momento, ela acende velas diante de um altar que fica em um canto
da sua lanchonete, o local publico acolhe um espago muito simbdlico,
porque mostra varias imagens de santos catdlicos e orixas de religides
de matrizes africanas compartilhando o mesmo lugar. Nas palavras da
personagem, todos sdo evocados. Ela pede: “Toda a for¢a do amor que
emana de vocés. Meus orixas, santos, anjos, entidades. Toda a prote¢ao
de vocés esteja com a Doralice. Intercedam junto ao Deus da vida para
que esta chance que esta sendo dada a minha amiga seja coroada de
éxito, que a vida se renove através do coragdo de alguém que ja estd em
outro plano e generosamente deixou seu coragdo para doagdo. Que a
vida, esse mistério que se renova a cada esperanca, abrace Doralice nessa
hora”. A cena ¢ intercalada por imagens do altar que retrata a diversi-
dade religiosa da personagem, com planos proximos dela rezando e de
outros personagens que torcem para que a cirurgia seja bem-sucedida.
A cena foi uma forma de lembrar que a diversidade religiosa também
deve fazer parte das tramas ficcionais, assim como faz parte das nossas
vidas como cidadaos.

Importa registrar que além das tessituras para uma comunicagao
das diferengas apontadas nesta reflexdo, que ¢ o foco da discussdo, a
narrativa da telenovela “Volta por Cima” revela outras rupturas de
sentidos em relagdo as historias que sdo normalmente contadas no
formato telenovela que sdo, por exemplo, a ambientagdo, que ¢ quase
que na sua totalidade situada no subtrbio carioca e longe dos cenarios
turisticos que geralmente servem de locagdes para as novelas da TV
Globo na cidade do Rio de Janeiro. Ha captagdes de cenas em locais

populares, como rodas de samba e de jongo, o que faz muito sentido,

75



por conta da origem negra dos protagonistas Jao e Madalena e de grande
parte do elenco. Um lugar emblematico do suburbio carioca que ¢ a
igreja da Penha, que fica na zona norte, por exemplo, foi cendrio de
uma sequéncia especial na novela, 14 foi gravado o casamento do casal
de personagens principais. E, hd muitas cenas que se passam com as
personagens em transito, dentro dos dnibus, o que ¢ muito coerente,
j4 que um empresa de Onibus faz parte do enredo. S6 para mencionar
algumas: a novela comega com um acidente de 6nibus, no qual o vei-
culo fica pendurado em um viaduto em obras, apds o motorista sofrer
um infarto; nas cenas finais um 6nibus € sequestrado e a protagonista
acaba dando a luz dentro do 6nibus em plena Marqués de Sapucai,
fora as cenas menos impactantes como aquelas que revelam apenas
alguns didlogos entre as personagens ou mostram a confraternizacao
de passageiros que sdo so figurantes, ha um aniversario comemorado
no onibus e cenas que mostram a alegria das pessoas que se dirigem
até um baile funk. Um assalto também acontece a bordo de um dos

veiculos e o ladrdo ¢ rendido e preso.

Consideracoes Finais

Muito tem se falado sobre o fim das telenovelas, alguns acreditam
que, assim como o modelo da televisdo aberta e generalista, a narrativa
de ficcao nesse formato estd com os dias contados. Acreditamos que,
pelo contrario, a novela esta tendo muitas oportunidades no atual con-
texto comunicacional, que oferece condi¢des dela migrar para outras
midias, como vem acontecendo, bem como se reconfigurar e se atualizar,
sintonizando histdrias de vida contemporaneas e atendendo e represen-

tando publicos, antes tratados com parcimonia e, muitas vezes, de forma
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equivocada. Nao atentar a esses principios que enredam a comunicagao
midiatica recente, talvez, seja um dos motivos que esteja assegurando o
fracasso de algumas historias, ao passo que outras garantem a audiéncia
exatamente por saber se reconfigurar nessa via, como nos parece que
“Volta por cima” foi capaz de fazer, reinventando o melodrama, mas
sem abandonar a emoc¢ao e a identificagdo com o publico. Tanto que foi
uma novela considerada de sucesso de publico e critica.

“Volta por Cima”, por um lado, ndo se desvencilhou dos cédi-
gos inerentes a teleficcao, por outro, contestou algumas regras, que até
poucos anos pareciam barreiras intransponiveis da semiosfera televisual.
As fronteiras da significag@o, nesse caso, foram rompidas e a alteridade
se fez presente, como sinalizado em nossas observacdes. As desconti-
nuidades apontadas nesta reflexdo como rupturas de sentidos ao modo
regular de narrar na telenovela, podem e devem ser incorporadas ao
sistema modelizante da midia televisual. Pode ser cedo para comemorar,
pois sabemos que a resisténcia existe e que hd muito a ser enfrentado,
o desafio continua imenso, como preconiza Ferrara (2021). No entanto,
consideramos um passo importante na dire¢do para uma comunicagao
das diferencas.

A diferenca, em todas as suas dimensdes, importa porque fun-
ciona como um espelho, um reflexo do outro no qual nos reconhecemos
(autorreconhecimento). S6 que nas midias, esse processo soO vai ser des-
pertado em alguns sujeitos, a maioria, principalmente aqueles que fazem
parte dos grupos minorizados, ndo vai se reconhecer (Ferrara, 2021).

Os aspectos destacados na narrativa da telenovela “Volta por
Cima”, que foi exibida na faixa horaria das 7h da noite na TV Globo,

mostram que, em alguma medida, houve um movimento que buscou
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visibilizar alguns desses grupos minorizados. Acreditamos que se deu
uma traducdo mais assertiva em relagao a alteridade racial, a inclusao
de pessoas idosas e descendentes de orientais que vivem no Brasil e,
também, um retrato mais cuidadoso com o publico LGBT, além disso,
a narrativa trouxe uma discussdo importante sobre os comportamentos
abusivos contra a mulher e, mesmo que timidamente, considerou discutir
uma situacao urgente acerca do problema da diversidade e da inclusao
nas organizagdes. Essas abordagens nos fazem crer que a novela foi
capaz de provocar rupturas de sentidos com o modelo canonico seguido
pela maior parte das historias contadas na teledramaturgia da TV aberta.

As irregularidades enredadas na trama atravessam a semiosfera
televisual e oferecem possibilidades de reconfiguracio da linguagem
da ficgdo seriada, porque desencadeia tensionamentos, que como refle-
tem Ferrara (2021), Lotman (2013, 2021) e Santaella (2021), podem
romper com o “vicio da trivialidade” (Lotman, 2013), corriqueiro as
midias e, consequentemente, ao modo de narrar na televisdo. E uma
via na dire¢ao da criagdo de novas formas de contar historias ficcio-
nais. Essas rupturas de sentidos, ainda que acontecam seguindo um
processo gradual de transformagdo, impulsionam outras maneiras de
ver o mundo, um mundo mais inclusivo, em que sejamos capazes de
reconhecer e conviver com as diferencas, como sugere Ferrara (2021),
condi¢do que implica um percurso cognitivo e que exige, sobretudo,

resistir as certezas da hegemonia midiatica.
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CONJUNTO DO IPIRANGA EM 360 GRAUS:
PRODUCAO DE UMA NARRATIVA COMPLEXA
SOBRE A INDEPENDENCIA DO BRASIL!

Carolina Gois Falandes’®
Denis Porto Rend’

Narrativa ¢ uma pratica ancestral que acompanha a historia
da humanidade desde seus primoérdios. Por meio dela, o ser humano
expressa pensamentos, ideologias e convicgdes em diferentes lingua-
gens — oral, textual, visual, sonora e audiovisual. A propria no¢ao desse
conceito tem sido ressignificada ao longo do tempo, inclusive sendo

empregada, na atualidade, para designar estratégias de manipulacio
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e disseminacdo de desinformagdo na esfera politica. Essa polissemia
revela sua forca e centralidade no debate contemporaneo sobre midia,
comunicagao e sociedade.

Concentrando-se nas formas de narrar apoiadas nas imagens
em movimento, pode-se dizer que evoluiram em didlogo com os meios
disponiveis, provocando transformagdes significativas em suas estrutu-
ras. Nesse percurso, adquiriram niveis mais complexos de composi¢ao
— em contraste com os filmes lineares convencionais —, ao apresentar
multiplos caminhos dos sujeitos, ndo-linearidade e experimentac¢des
com a temporalidade. No campo da ficcdo, o longa-metragem Vantage
Point (2008), com direcdo de Pete Travis, ¢ interpretado por Angeluci
(2010) como uma ilustragdo do rompimento com o arranjo tradicional
de roteirizagdo, reconstruindo um mesmo acontecimento sob diferentes
perspectivas, com variagdes no tempo e na montagem. Ja 33 (2003),
documentario de Kiko Goifman, ¢ classificado por René e Ruiz (2013)
como uma obra que ecoa inovagdes, ao adotar uma configuragao frag-
mentada e subjetiva, marcada pela quebra das convengdes do género.

Embora a complexidade narrativa ndo seja uma exclusividade da
era da Internet, como comprovam os casos anteriormente mencionados,
seu potencial se intensifica com o suporte de ambientes computacionais,
nos quais a interatividade assume um papel de destaque. Enquadram-
-se nesse escopo produtos hospedados em paginas on-line, capazes de
incorporar diversos contetidos complementares que se articulam por
diferentes vias —por conexdes explicitas, como links; por aproximagdes
estéticas, a exemplo de interfaces e iconografias; ou ainda por construgdes
simbolicas mais sutis (Rend, 2024). Acompanhando esse raciocinio,

Bonilla (2020) acentua que, ao contrario dos meios analdgicos, nos
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quais o autor mantém controle sobre a sequéncia narrativa, no meio
digital esse poder se dilui, exigindo do criador dominio de variadas
linguagens e tradigdes (literatura, cinema, design gréfico etc.), além
de competéncias técnicas em constante atualizagdo — principalmente
a programagao.

E sobre o cenario das narrativas complexas assentadas nos
espacos virtuais, com suas inimeras ramificagdes, que este artigo se
debruca — especialmente em consondncia com a concepgao pioneira da
pesquisadora Raquel Ritter Longhi (2019, 2020), formulada no con-
texto das possibilidades surgidas a reboque do jornalismo imersivo e de
suas derivagdes em realidade virtual (RV) e aumentada (RA). Partindo
dessa abordagem, voltada aos novos artificios de captacdo imagética
aproveitados nas rotinas jornalisticas na Web, reflete-se aqui acerca
das produgdes audiovisuais esféricas, com foco na analise do processo
de desenvolvimento do passeio documental interativo Conjunto do
Ipiranga em 360°: explorando todos os lados da Independéncia do
Brasil (Falandes, 2025) — obra langada em 2025, que parece materializar
os fundamentos dessa definicao.

Em termos tematicos, essa peca imersiva de nao-ficcdo entre-
laga-se com a esséncia do coldquio Lusofonia em Debate, ressaltando
locais emblematicos de um evento crucial na historia compartilhada entre
Brasil e Portugal: a Independéncia. Simultaneamente a sua importan-
cia cultural — ao proporcionar uma visao panoramica de um complexo
arquitetonico-paisagistico tombado como patriménio nacional (Iphan,
1996) —, a obra destaca-se pelo uso de imagens em 360°, articulando
diferentes estéticas por meio de registros feitos tanto por drone quanto

por camera em solo. Sua confec¢do buscou dar forma aos resultados
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de um levantamento coordenado pelos autores, com participantes de
44 paises, que examinou as preferéncias do publico em relagdo a essa
modalidade visual, abordando temas, plataformas, géneros, entre outros
aspectos (Falandes & Reno, 2024). Assim, este estudo demonstra os
caminhos de uma pesquisa aplicada, com delineamento quase-experi-
mental (Cozby, 2003).

No referencial tedrico, sdo contempladas investigagdes sobre
narrativa, a exemplo da empreendida por Santos (2023), além de apor-
tes que tratam das relagdes entre imagem e complexidade, discutidas
a partir de avaliacdes feitas por Catala (2015), e das observacdes de
Longhi (2019, 2020) sobre as premissas das narrativas complexas. O arca-
bouco também engloba argumentagdes que realcam o simbolismo dos
ambientes visitados e captados, entre eles 0 Museu Paulista (Oliveira,
1995; Tourinho & Pires, 2024). Ademais, consideram-se trabalhos que
evidenciam o papel da comunicacdo e das praticas de digitalizacdo na
ressignificagdo desses espagos representativos, permitindo sua inser¢ao
no ambito contemporaneo e o alcance das novas geragdes (Cartum &
Assad, 2023; Carvalho & Paulino, 2024). Ainda, o texto ¢ sustentado
por estudiosos que versam sobre contetidos esféricos: Longhi (2020),
Falandes e Ren6 (2021), entre outros. A descri¢ao das etapas da narrativa
seguiu as diretrizes de De Gracia e Damas (2020), que aplicam as fases
classicas do audiovisual — pré-producdo, produgao e pds-producdo — as
pecas esféricas.

Esta investigacdo oferece um primeiro olhar sobre a experién-
cia autoral construida, destacando sua inovacao diante da auséncia de
produgdes oficiais que registrem os espacos do Conjunto do Ipiranga

por meio de imagens esféricas. Tal ineditismo refor¢a a relevancia do
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contetdo ndo apenas como instrumento de preservacao da memoria,
mas também como uma contribuicdo para a consolida¢ao da linguagem
360°, singularmente por ter sido concebido a partir das preferéncias do

publico.

1. Narrativas Complexas e seus Dialogos com Imagens em 360 Graus

A proposta deste artigo se alinha ao crescente interesse na area da
Comunicag¢ao, no contexto brasileiro, pela exploracao de temas ligados
as narrativas. Santos (2023) identifica que esse movimento investigativo
se desdobra em diferentes enfoques, entre os quais se destaca aquele que
toma a narrativa como objeto central de andlise — perspectiva na qual
este estudo se insere. Dentro desse quadro, Martino (2016) observa uma
maior concentragao de pesquisas dedicadas a narrativa no jornalismo
e sugere que tal fendmeno possa estar relacionado a aproximacao his-
torica estabelecida pelo campo com a literatura. Igualmente, busca-se
aqui refletir sobre o ato de contar historias ndo-ficcionais, que abarcam
o contexto jornalistico.

Considerando esse panorama, torna-se pertinente apresentar
algumas defini¢des de narrativa que ajudam a delinear o escopo con-
ceitual mobilizado neste trabalho. Entre os entendimentos possivesis,
ressalta-se a ideia, vinculada a linguistica, de que essa precisa provocar
uma transformagao de estado, além de espelhar a visao do homem sobre o
mundo ou seus semelhantes (Vieira, 2001). Sob uma perspectiva estética,
pode-se evocar a noc¢ao da narrativa como “um espago de encontro com
o outro” (Martino, 2016, p. 46), onde se constroem lagos que extrapolam
o campo pessoal ou subjetivo, formando um repertério comum entre

narrador e publico. Ao aplicar essas percepgdes as dindmicas deste
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texto, entende-se que a obra examinada mais adiante promove uma
representacdo significativa, capaz de gerar mudangas no outro — tanto
por sua natureza imersiva, intensificada pelo uso da tecnologia 360°,
quanto pelo assunto retratado, de interesse social.

Para além das leituras convencionais sobre o conceito de narrativa,
essa producao audiovisual esférica encontra respaldo nos pressupostos
das chamadas narrativas complexas, que expandem as compreensdes
acerca das possibilidades de estrutura e recep¢ao do relato ndo-ficcio-
nal. E valido esclarecer, contudo, que o uso do adjetivo “complexa”
nao deve ser encarado como mera atribui¢ao valorativa ou descritiva,
mas como uma acepg¢ao formulada teoricamente e discutida em estu-
dos da Comunicacao. Reconhece-se que ¢ com Raquel Ritter Longhi,
professora e pesquisadora brasileira, do Programa de Pos-Graduagao
em Jornalismo da Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC), que
essa linha de pesquisa comeca a se tecer de modo sistematico. A autora
expoe proposic¢des iniciais em torno da questdo na videoconferéncia
Jornalismo imersivo e narrativas complexas, que formou parte da
segunda edicao do Congresso Internacional Media Ecology and Image
Studies — Meistudies (Longhi, 2019), e, posteriormente, aprofunda o
debate no capitulo que assina no livro Narrativas Complexas (Longhi,
2020), do qual também foi uma das organizadoras.

E oportuno comentar que, nesse mesmo evento cientifico — o
Meistudies —, foram promovidas mesas tematicas focadas na discussao
de estruturas narrativas complexas, contribuindo para a consolidagdo
dessa direcdo investigativa. Como resultado, surgiram livros que com-
pilam artigos direcionados tanto a aplica¢do quanto a reflexdo concei-
tual: Transmedia Storytelling e Complexidades Narrativas (Gosciola
& Irigaray, 2021) e Complexidade das Narrativas (Assis et al., 2024).
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Nesse contexto mais amplo de articulagdo entre teoria e pratica,
¢ importante retomar e desenvolver as formulacdes de Longhi (2020).
A pesquisadora retine e articula aportes como os de Edgar Morin, sobre
o pensamento complexo; de Italo Calvino, a respeito da multiplicidade;
de Josep Catala, quanto a imagem complexa e a imagem interface, para
fundamentar cinco principios interligados que, segundo ela, caracterizam
as narrativas complexas no ciberjornalismo. Assim, essas construgdes
discursivas sdo imersivas, por envolverem o visualizador num ambiente
sensivel e participativo; fluidas, ao permitirem transformagdes continuas
daimagem e da percepgao; experienciais, por exigirem a acao do sujeito
para que o relato se concretize; ambientais, por inserirem o observa-
dor no centro da experiéncia narrativa; e eldsticas, ao se adaptarem as
multiplas escalas e formas perceptivas proprias das tecnologias digitais,
como a realidade virtual e aumentada (Longhi, 2020).

Levando em conta que as premissas propostas por Longhi
(2020, p. 38) sdo frutos “dos elementos expressivos resultantes das
configuracdes mais recentes da imagem e da interface”, ¢ indiscuti-
vel a afinidade entre esse modelo tedrico e os modos de producao e
recepcao associados a linguagem 360°. Conforme a autora, nesse tipo
de imagem, o usudrio encontra-se totalmente imerso, posicionado no
amago da cena, ampliando significativamente a sua trajetoria perceptiva.
Menciona ainda que, embora seja possivel tragar um paralelo com os
antigos Panoramas — grandes pinturas dispostas em suportes circula-
res, criadas para envolver o espectador em uma ambiéncia esférica —,
essa modalidade se distingue por ter “na circularidade, o seu plano”
(Longhi, 2020, p. 45).
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Bonilla (2020) também analisa essa forma visual e enfatiza a
transformacao que ela representa frente as imagens classicas, retangulares,
sublinhando que a vivéncia sensorial do espectador se amplia para um
novo nivel. Do ponto de vista criativo, o autor aponta que o conteudo
em 360° desafia as convengodes estabelecidas do enquadramento tradi-
cional, pois o receptor, livre para olhar em qualquer dire¢do, pode perder
detalhes fundamentais se nao for cuidadosamente orientado. Além disso,
cita as dificuldades operacionais inerentes a esse tipo de filmagem, como
a necessidade de evitar que elementos humanos ou técnicos aparecam
nos registros — pelo fato de a camera captar o entorno por completo.

Com base nessas particularidades estruturais, ¢ factivel afirmar
que as fotos e videos produzidos a partir da tecnologia 360° constituem
imagens complexas, nos termos propostos por Catala (2015), em entre-
vista realizada por Marcia Rodrigues da Costa. Embora o pesquisador
destaque que a complexidade depende da relacdo entre imagem e
observador — podendo variar em nivel —, percebe-se que, no caso desse
formato esférico, imersdo e interatividade tendem a potencializar essa
conexao, favorecendo uma experiéncia visual notadamente complexa.
Discorrendo sobre as articulagdes entre a imprensa e os contetidos ima-
géticos, o autor declara que estes passam a desempenhar um novo papel
nas paginas da Web, adquirindo uma forma distinta de visualizagdo, como
os foto-ensaios, implicando “num sistema distinto, pois ndo consiste
em eleger uma imagem s, mas em construir uma espécie de narrativa”
(Catala, 2015, p. 300). Essa abordagem comunica-se diretamente com
a proposta de Longhi (2020), que também se baseia na centralidade da
imagem para a constituicdo das narrativas, ressaltando a importancia

da multiplicidade de conteudos visuais na constru¢do de histdrias no
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jornalismo. Nessa teia conceitual, pode-se acrescentar o olhar de Rend
(2020), que, ao elaborar a expressao pos-fotorreportagem — inspirada
na pos-fotografia de Fontcuberta (2016) —, buscou sintetizar o prota-
gonismo das visualidades nas narrativas jornalisticas contemporaneas,
compostas por arranjos multimidia.

Essa convergéncia de posturas no circuito académico reflete o
esfor¢co de compreender, organizar e impulsionar os novos modos de
narrar que emergem no universo digital. Como pontua Bonilla (2020,
p. 22), quem estuda as narrativas complexas ndo atua como um critico
cinematografico ou literario, mas sim “como um colaborador objetivo
que, com seu trabalho, ajuda os criadores a alcancar o potencial imagi-
nado”. Foi com essa perspectiva que a coautora deste artigo descreveu
caminhos para a realizagdo do webdocumentario Jovens e as Imagens:
relatos e experiéncias em 360 graus (2020), uma narrativa complexa
apoiada em imagens esféricas (Falandes & Angeluci, 2020). Na mesma
linha, essa ¢ também a intencdo do presente texto, que se dedicard a
analise de obra construida a luz dos achados de um survey, com distri-
buigdo internacional, que levantou preferéncias dos participantes —com
idades entre 12 e 79 anos — sobre as imagens em 360° de nao-ficgdo,
podendo contribuir para a consolidagdo dessa linguagem (Falandes &
Reno, 2024). Antes de expor seu desenvolvimento, € pertinente con-

textualizar a escolha do tema.

2. Conjunto do Ipiranga: Simbolismo, Digitalizaciio e a Reinvencio
dos Espacos Historicos

A complexidade narrativa também se manifesta neste estudo,

nao apenas pela linguagem adotada na produgao 360°, mas pelo proprio
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objeto representado: o chamado Conjunto do Ipiranga, em Sdo Paulo
(Brasil) — espaco que, por si s0, carrega diferentes significados, cama-
das historicas e simbolicas, sendo composto pelo Museu Paulista, os
Jardins Fronteiros, os Bosques, o Parque da Independéncia, a Casa do
Grito e o Monumento a Independéncia. A opg¢ao por essa temdtica para
arealizacdo da obra alinha-se aos interesses manifestados pelo publico
na etapa inicial desta pesquisa aplicada, quando se destacaram, dentre
outros aspectos, preferéncias por pautas voltadas ao turismo, a natureza
e a preservacdo ambiental (Falandes & Rend, 2024). O recorte proposto
permite explorar com intensidade essas dimensdes, uma vez que essa
localidade articula acervo histérico, areas verdes e valor paisagistico,
e, ndo a toa, ¢ tombada como patrimonio cultural desde 27 de agosto
de 1996 (Iphan, 1996).

Para Tourinho e Pires (2024), a conformacao desse Conjunto
como paisagem urbana emblematica tem origem no episodio da Pro-
clamacdo da Independéncia, em 1822, quando Dom Pedro I declarou
a ruptura com Portugal em um trecho do antigo caminho para Santos,
as margens do riacho do Ipiranga. Desde entdo, explicam os autores,
o local passou por um longo processo de monumentalizagdo, especial-
mente com a construcao do edificio projetado por Tommaso Gaudenzio
Bezzi, a partir de 1885, que levou a edificacao do atual Museu Paulista.
A presenca desse monumento impulsionou a urbanizagdo da regido e
consolidou o espago como referéncia historica e civica no imaginario
nacional, articulando natureza, arquitetura e simbolismo (Tourinho &
Pires, 2024).

De fato, o cendrio transmite uma sensa¢do de grandiosidade.

Ao voltar a atengdo para o prédio da institui¢do museoldgica, Oliveira
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(1995) o descreve como o “espetaculo do Ipiranga” — expressdo que,
segundo a autora, carrega um duplo significado: de um lado, remete
a teatralidade da construcdo; de outro, a sua capacidade de prender e
até constranger o olhar. Com essa classificacdo, busca ilustrar que “o
fascinio exercido pelo edificio tem obscurecido a percep¢do de seus
significados politicos e historicos, e que ultrapassam sua dimensdo
material” (Oliveira, 1995, p. 195). Dessa forma, para além da contem-
placdo deste e de outros espagos que compdem o Conjunto, ¢ valido
exercitar um senso critico sobre seus contextos e conotagoes. No interior
do museu, por exemplo, existem obras de arte que, no contemporaneo,
merecem ser tensionadas e reinterpretadas, abrindo espago para novas
visdes sobre o passado brasileiro.

Nesse processo, entende-se que praticas de digitalizacdo dos
orgdos culturais — intensificadas com a pandemia de COVID-19, a
qual exigiu novas formas de conexdo com o publico (Cartum & Assad,
2023) — podem atuar como aliadas na aquisi¢cao de conhecimento sobre a
memoria nacional, promovendo maior acessibilidade aos contetidos para
a sociedade (Carvalho & Paulino, 2024). Sob essa 6tica, Maia (2023)
destaca que estratégias como linguagem acessivel e recursos visuais
— memes, grafismos, entre outros — contribuem para reforcar o legado
historico e simbolico de entidades voltadas a preservacao da cultura na
consciéncia coletiva.

Considerando esse quadro, as narrativas complexas digitais,
assentadas em imagens imersivas, parecem cumprir esse proposito ao
conjugar recursos tecnologicos com tdticas comunicacionais capazes
de realcar os espagos, tanto por sua dimensdo espacial quanto pela

oferta de informagdes que, muitas vezes, sao desconhecidas ou passam
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despercebidas. Assim, a tecnologia 360° desponta como uma ferramenta
promissora para registro e a fruigao desses ambientes. E justamente essa
possibilidade que orienta a producao esférica de ndo-ficcao desenvolvida
nesta investigagdo, cujos caminhos de elaborag@o sdo apresentados a

seguir.

3. Do Planejamento a Finalizacio: Etapas para o Desenvolvimento de
uma Narrativa Complexa em 360° sobre a Independéncia do Brasil

Esta secao mostra o processo da construcao da narrativa Conjunto
do Ipiranga em 360°: explorando todos os lados da Independéncia do
Brasil (Falandes, 2025), com base nas etapas de pré-producgao, produgao
e poés-produgdo, conforme sugerem De Gracia e Damas (2020). Embora
tradicionalmente associada ao audiovisual convencional, essa divisdo
também se aplica as produgdes imersivas, orientando a organizacao

criativa e técnica.

3.1 Pré-Producao

A fase inicial envolveu o planejamento geral, incluindo a obten-
cdo de autorizagdes, levantamento de referéncias, capacitacao técnica

e roteirizacdo, como demonstrado na sequéncia:

Autorizac¢des. Gravar imagens dos espacos exigiu negociagoes
com diferentes instituicdes. No caso do Museu do Ipiranga, a autorizagdo
para filmagens nas areas interna e externa (Jardim) foi concedida pelo
Servigo de Apoio Académico, vinculado a Universidade de Sao Paulo

(USP) — institui¢do responsavel pela gestdo do edificio —, mediante
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oficio. J& para o Parque da Independéncia, Casa do Grito e Monumento
a Independéncia, foi necessario um cadastro junto a Spcine — empresa
de cinema e audiovisual ligada a Prefeitura de Sdo Paulo — que articulou
com o Museu da Cidade de Sao Paulo (MCSP), gestor da Casa do Grito,
e com a Secretaria Municipal do Verde e do Meio Ambiente (SVMA),

responsavel pela administragdo do Parque.

O processo de tratativas com o Museu durou mais de 70 dias,
entre agosto e novembro de 2024, com liberacao final confirmada em
23 de outubro e gravagdes realizadas nos dias 4 e 12 de novembro. Em
paralelo, os didlogos com a Spcine estenderam-se por mais de 20 dias,
entre outubro ¢ novembro, compreendendo envio de documentagao,
visitas técnicas no Parque e na Casa do Grito (12 de novembro) e cap-

tacdes de imagens nos locais autorizados (14 de novembro).

Levantamento de Referéncias. Nao foram identificadas
narrativas nao-ficcionais com imagens esféricas captadas por camera
sobre o Conjunto do Ipiranga publicadas na Web por institui¢des oficiais,
o que evidencia o ineditismo e relevancia deste estudo ao propor uma
contribui¢do nesse formato. No entanto, pode-se encontrar experiéncias
imersivas associadas ao Museu Paulista, a exemplo do four virtual 360°
do Museu Republicano de Itu, sua unidade anexa (Vila360, 2020), o
aplicativo Museu do Ipiranga Virtual (LightBytes, 2021), que utiliza
a linguagem dos jogos eletronicos para oferecer produtos ludicos
relacionados ao edificio-monumento, e a mostra itinerante USP 90 anos:
uma jornada imersiva pelos nossos museus (https://expomuseus90anos.

usp.br/), dedicada aos quatro museus administrados pela USP, contendo,
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entre outras atragoes, a exibi¢ao do documentdrio imersivo 4M, de Tadeu

Jungle, em videoinstalacao.

Constatou-se, também, a existéncia de projetos extraoficiais
que retratam aspectos do Complexo, como o Demonumenta, feito por
estudantes e docentes da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo e de
Design da Universidade de Sdo Paulo (2022), caracterizado por explorar
modelagens 3D e um aplicativo de realidade aumentada para destacar
monumentos e patrimdnios contestados. Foram localizadas ainda uma
reportagem da Forbes Brasil (2022), com imagem em 360° (modalidade
little planef) do mirante do Museu, e trés videos esféricos de produtores
independentes. Dois desses conteudos apresentam estética navegével:
registro de um evento no Saguao (Y ghor Boy, 2019) e um passeio com
relatos sobre a restauragdo do prédio (Mundo 360°, 2024). O terceiro,
em estilo Shorts (S2Station, 2023), mistura imagens esféricas ndo-na-

vegaveis com convencionais, focando no Jardim e em salas do Museu.

Capacitaciao Técnica: Curso de Operacao Profissional de
Drone. Diante da expressiva preferéncia dos participantes do survey por
imagens em 360° captadas por drone (Falandes & Reno, 2024), a inclusao
desse recurso na narrativa tornou-se indispensavel. Para viabilizar as
gravagdes com esse dispositivo, foi contratada a empresa PHDrone
Company, localizada no bairro do Ipiranga. A realizadora — e coautora
deste artigo —fez o curso de operagdo profissional oferecido pela
companhia, que também atua como escola de pilotagem de drones.
A ormagao, com 20 horas de duragao, foi organizada em trés encontros
(19/09, 09/10 e 14/11 de 2024), com contetidos tedricos e praticos.
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A ultima aula ocorreu no Parque da Independéncia, onde foram realizadas

as filmagens aéreas destinadas a experiéncia imersiva (Figura 1).

Figura 1

Gravagdo com drone no Parque da Independéncia

Arquivo pessoal.

A especializagdo em operagao de drones proporcionou um apren-
dizado abrangente, com énfase nos aspectos regulatorios da Agéncia
Nacional de Aviagdo Civil (ANAC), no manuseio dos equipamentos e
em técnicas de captacdo em 360°. Durante as aulas, com os modelos
DJI Air 2§ e Air 3S, identificaram-se dois recursos voltados a producao
de imagens esféricas. O primeiro ¢ o modo de fotografia panoramica,
que registra uma série de fotos enquanto o drone gira sobre seu proprio
eixo, unindo-as em um Unico arquivo de visdo ampliada. O segundo ¢ o
recurso Asteroide, que produz um contetido imagético em movimento
no estilo /ittle planet, combinando video e diversas imagens estaticas

em uma representagao dinamica.
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Outra instrucdo tratada no treinamento diz respeito aos desafios
praticos de acoplar uma camera 360° ao drone. Embora permitido pela
ANAC (2017), esse procedimento pode comprometer a estabilidade do
voo e interferir no sinal de GPS, oferecendo riscos a seguranga da ati-
vidade. Por essa razdo, optou-se por utilizar apenas as funcionalidades
360° nativas dos aeromodelos. Adicionalmente, foram gravados videos
tradicionais, com o objetivo de complementar os contetidos esféricos
ndo-navegaveis, ampliando a diversidade da narrativa. A decisdo também

considera a familiaridade do publico com imagens aéreas convencionais.

Figura 2

Croqui de planejamento das filmagens no
Complexo do Ipiranga

'CROQUI - FILMAGENS NO PARQUE DA INDEPENDENCIA CROQUI - FILMAGENS NO PARQUE DA INDEPENDENCIA

Movimentos i
dinamicos
pancrimicos

-
Movimentos
com idela de

entrada (irpara
frente)

Paradapara 8
fotogratia
360°.

=

Movimentos
com ideia e
s8ida {voltar a0
Monumento)

Heliponto Heliponto

para o drone para o drone

15 MINUTOS decolando pr6ximo 80 monumento e 15 MINUTOS decol8ndo pIBXIMO 80 MONUMENto &
Seguingo ot o Museu Poulista, seguindo ate: o Museu Paulista.

Nota. Elaborado pelos autores com apoio do Google Earth.
https://www.google.com.br/earth/
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Diante dessas escolhas, elaborou-se um croqui com as rotas de
filmagem do drone (Figura 2), um dos documentos exigidos pela Spcine
para a autorizagdo. Para sua confeccdo, utilizou-se captura de tela estatica
da interface do Google Earth, que possibilitou uma visualizagdo aérea
do Conjunto Arquitetonico-Paisagistico do Ipiranga, servindo como
referéncia visual no processo.

Outra estratégia adotada para simular os movimentos e as posi-
coes do drone foi a gravagdo de percursos por meio de registro de tela
em video, também utilizando o Google Earth (Figura 3). Essa acdo
permitiu uma leitura mais precisa das locagdes, com uma perspectiva

detalhada dos trajetos, o que favoreceu a esquematizagdo das gravagoes.

Figura 3

Simulagdo de percurso para gravagdo com drone usando
o Google Earth

Nota. Imagens tridimensionais obtidas pelos autores a partir do Google Earth.
https://www.google.com.br/earth/

Os registros imagéticos capturados por drone complementam
aqueles obtidos com a cadmera 360° em solo, integrando-se de forma

coesa aos roteiros, cujas estruturas serdo apresentadas a seguir.
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Construcao de Roteiros Técnico-Visuais. Para a roteirizagao,
foi realizada uma visita preliminar ao Complexo em 29 de setembro de
2024, com o objetivo de identificar espagos para gravagdo com camera
360°. Nessa ocasido, utilizou-se o recurso Panorama do iPhone (Apple)
para registrar imagens que simulam a estética esférica, permitindo marcar
pontos de interesse nas locacdes. As fotos e anotagdes funcionaram
como storyboard, orientando o posicionamento dos equipamentos € 0

andamento das filmagens.

Com base nesses contetidos e em materiais educativos disponiveis
no site do Museu Paulista (s.d.), estruturaram-se os roteiros da narrativa
(Figura 4), organizados em trés formatos, conforme as plataformas de
veiculacao, fundamentando-se nos resultados do questionario aplicado

na pesquisa (Falandes & Reno, 2024):

1. Experiéncia 360° (Wonda VR): espaco on-line que integra
todos os produtos da narrativa, que une a logica de um passeio
virtual com a interatividade propria de um webdocumentario.
O roteiro foi dividido em seis itens (duragdo, imagem,
elementos interativos, musica/efeitos, texto e narragao)
aplicados a sete cenas principais: Abertura, Monumento a
Independéncia, Casa do Grito, Jardim, Museu Paulista —
Sagudo, Salao Nobre e Mirante.

2. Video 360° navegavel (YouTube): producao que permite ao
espectador explorar ambientes do Museu Paulista em todas
as direg¢oes. Foram desenvolvidos dois roteiros: um com
indicacdes técnicas, formado por cinco elementos (duragao,
imagem, musica/efeitos, texto e narragdo), ¢ o outro mais
visual, organizado em trés itens (cena/posi¢do da camera
360°, referéncia para gravagdo e status), que foi impresso
para facilitar o processo de gravagao nas locacdes.

3. Video 360° com imagens tradicionais (/nstagram): conteudo
esférico com cenas direcionadas (ndo-navegaveis), que traz
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o registro de uma caminhada pelo Complexo do Ipiranga.
O processo foi orientado por dois roteiros: um técnico,
estruturado em cinco elementos (dura¢ao, imagem, musica/
efeitos, texto e narracdo), e outro no estilo storyboard, com
ilustragdes do Google Earth e fotos da visita preliminar.

Figura 4

Exemplos de paginas dos roteiros desenvolvidos

Mauseu do Ipiranga em 360°: explorando todos os lados da Independéncia doBrasil | "Seenary” i

Imagens om 360 gravs

e p—— ) 6
navogavain VIDEQ PARA O INSTAGRAM

SAGUAO - HYPERLAPSE 360° (recurso Auto
TimeShift - Insta360 - 3 minutos ou +)
- 1

Elaborado pelos autores.

Para ilustrar a arquitetura da narrativa, elaborou-se um fluxograma
(Figura 5), com os caminhos possiveis de navegacao entre as cenas.

Rend (2011, p. 43) explica que esse tipo de representagdao funciona

99



como um roteiro para ambientes interativos, ao traduzir a logica de

navegacao em nos e trajetorias algoritmicas.

Figura §

Fluxograma

i@’

Nota.Elaborado pelos autores com o apoio da plataforma on-line Canva.
https://www.canva.com/pt_br/

3.2 Producao

A captacdo de imagens foi planejada para respeitar as particu-
laridades de cada ambiente, garantindo qualidade visual e adequagao
legal. Foram utilizados quatro suportes, conforme as condi¢des de cada
locagdo: drone para tomadas aéreas em 4K; camera 360° — Insta360 X2
(5.7K) no tripé, para estabilidade (Figura 6); dolly, em pisos regulares,
para movimento fluido (Figura 7); e bastdo de selfie, em caminhadas
(Figura 8).
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Figura 6

Camera 360° acoplada ao tripé

2 ol

Arquivo pessoal.

Figura 7
Cdmera 360° acoplada ao dolly

Arquivo pessoal.
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Figura 8

Cdamera 360° acoplada ao bastdo de selfie

Arquivo pessoal.

Para evitar a presenca da realizadora nas cenas, utilizou-se o
comando de voz da camera, com excec¢ao de uma gravacao no Mirante
do Museu, onde foi necessario segurar o dispositivo em maos devido
ao vento. As gravagdes internas nesse edificio ocorreram em um dia de
fechamento ao publico, e as externas, como no jardim e fachada, foram
feitas em horarios de menor fluxo. A mesma estratégia foi adotada na
Casa do Grito, no Monumento a Independéncia e no Parque, favorecendo
a composi¢ao visual e o controle do cenario.

A parte sonora priorizou a captacdo de som ambiente com
microfones da camera e, eventualmente, do smartphone. Optou-se por
ndo usar equipamentos externos, facilitando o processo de autorizagao.
As locugdes foram gravadas em um tnico dia, com o uso do Session Mixer
HS-5 (Roland) e microfone SM58 (Shure), ambos de uso profissional.

3.3 Pos-Producdo

Esta fase final incluiu a edi¢do de imagem e som, a preparagao
dos materiais para as plataformas e a organiza¢dao das cenas, como
indicado a seguir.
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Edicao. A etapa de edicdao envolveu softwares pagos e gratuitos,
escolhidos conforme as demandas de cada formato de midia e os recursos
disponiveis. As imagens em 360° foram inicialmente transferidas para o
computador e processadas no Insta360 Studio (Insta360, s.d.), conforme
mostra a Figura 9, onde os registros das lentes foram costurados em
arquivos equiretangulares e receberam ajustes de cor com o recurso
Color Plus. Ja as imagens panoramicas captadas por drone foram geradas

nesse mesmo formato diretamente pelo aplicativo da DJI.

Figura 9
Interface do software Insta360 Studio no PC

Nota. Captura de tela realizada a partir do software Insta360 Studio (Insta360, s.d.).

A montagem dos videos em 360° navegaveis foi realizada no
Adobe Premiere Pro 2025 (Adobe Inc., 2025a), ilustrado na Figura 10,
que oferece suporte nativo a realidade virtual. Foram aplicados efei-
tos de transicdo, trilhas, narra¢des, sons ambientes, textos e, quando
necessario, realizou-se a remocao estética do tripé com apoio do Adobe
Photoshop Pro 2025 (Adobe Inc., 2025b).
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Figura 10

Interface do software Adobe Premiere Pro (PC) —
Projeto da Casa do Grito

Nota. Captura de tela realizada a partir do software Adobe Premiere Pro 2025
(Adobe Inc., 2025a).

Deve-se apontar que, para garantir melhor desempenho na pla-
taforma Wonda VR, os videos 5.7K originais foram comprimidos com
o FreeConvert (s.d.), passando a ter entre 75 e 355 MB, sem perdas
significativas de qualidade. A maior parte das fotografias 360° captadas
por drone foi editada no CapCut (ByteDance Ltd., s.d.), onde foram
transformadas em videos com trilhas, narracdo e transi¢des (Figura 11).
Como o CapCut ndo reconhece conteidos em realidade virtual, os
metadados foram inseridos posteriormente com o aplicativo Spatial
Media Metadata Injector (Google, s.d.). Algumas dessas imagens foram
também tratadas no Photoshop, redimensionadas no Pix/r (https://pixIr.
com/br/) e inseridas diretamente na Wonda VR, respeitando o limite de
resolugdo da plataforma (8640x4320).
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Figura 11

Software CapCut (PC). projeto com fotografias 360°
capturadas por drone

Nota. Captura de tela realizada a partir do sofiware CapCut (ByteDance Ltd., s.d.).

Os videos ndo-navegaveis em 360° foram produzidos com a
ferramenta Shot Lab do app Insta360 (Arashi Vision Inc., s.d.), com o
efeito Auto TimeShift, que aplica aceleracdo com pausas estratégicas
identificadas por inteligéncia artificial (Figura 12). A funcionalidade
“reformular” também foi utilizada para definir os pontos de interesse
nas cenas (Figura 13). Os arquivos gerados no smartphone foram
depois editados no CapCut, com cortes, ajustes de cor, trilhas, textos,

logotipos e animagoes.
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Figura 12

Aplicativo Insta360 com o recurso Shot Lab e a op¢do
Auto TimeShift

Nota. Montagem feita a partir de capturas de tela do aplicativo Insta360
(Arashi Vision Inc., s.d.).

Figura 13

Aplicativo movel Insta360, exibindo o recurso Criagdo
de Video e a op¢do Reformular

Nota. Montagem elaborada a partir de capturas de tela do aplicativo
(Arashi Vision Inc., s.d.).
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Videos convencionais feitos com drone também foram traba-
lhados no CapCut, com adigao de textos, transigdes e correcao de cor.
Algumas cenas foram, inclusive, integradas aos contetidos esféricos
ndo-navegaveis. No caso dos audios, especialmente das narragdes,
além dos softwares mencionados anteriormente, foi realizado um tra-
balho de edig¢do preliminar utilizando o programa gratuito Audacity
(Audacity Team, 2024), que envolveu cortes, amplificagdo e outros
ajustes. E importante esclarecer ainda que as trilhas e efeitos sonoros
utilizados no artefato foram obtidos na plataforma on-line Pixabay
(https://pixabay.com/) e possuem licenca gratuita. A execugao de todos
os processos relacionados a edi¢do durou aproximadamente 45 dias,
entre novembro e dezembro de 2024. O tempo de finalizagdo variou
conforme a complexidade do material. Além disso, uma semana foi
dedicada a criagao de artes externas no Canva e elementos de interati-
vidade na propria Wonda VR.

Demonstrac¢ao das Cenas. A narrativa em 360° de nao-ficgao foi
desenvolvida na versdo gratuita da plataforma Wonda VR, considerando
as preferéncias indicadas pelos participantes do survey (Falandes & Ren,
2024). A obra, intitulada Conjunto do Ipiranga em 360°: explorando
todos os lados da Independéncia do Brasil (Falandes, 2025), combina
videos e fotografias esféricas em uma estrutura navegavel e hipertextual,
configurando-se como um projeto transmidia. O contetido esta disponivel
em: https://wvr.li/6qywl1, podendo ser acessado por computadores,
tablets, smartphones e 6culos de realidade virtual (standalone).

Deve-se ressaltar, no entanto, que, durante testes de usabili-
dade, foram observadas incompatibilidades com alguns modelos de
smartphones, como iPhone 8 e Moto G04s. Por outro lado, a produgao
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funcionou normalmente em outros aparelhos, como iPhones 13 e 15.
Esse registro ¢ importante e evidencia a necessidade de considerar as

variagdes de funcionamento ao navegar por telefones moveis.

Figura 14

Cenas do video de abertura

iptus de tela da obraF alandes, 2025).

T .

Nota. Montagem elaborad;

a a partir de ¢

A estrutura da obra ¢ composta por quatro sec¢des, totalizando

11 cenas e 210 anotacdes, entre textos, icones, cards e fotos. Apds a
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tela de carregamento, a experiéncia se inicia com um video de abertura
(2min58s), como destaca a Figura 14, composto por trés panoramicas
aéreas do Conjunto, acompanhado por narragdo em off, instrugdes
visuais (Figura 15) e marcadores interativos. A partir dessa introducao,
o usudrio pode acessar sete cenas principais por meio de um sistema
de navegacdo com pins clicaveis (Figura 16), posicionados sobre uma
imagem aérea esférica. Essas cenas correspondem aos espacos contem-
plados: Monumento a Independéncia, Casa do Grito, Jardins Fronteiros,

Bosques, Sagudo, Salao Nobre e Mirante do Museu Paulista

Figura 15

Instrugoes de navegacgdo para o usudrio na cena
“Inicio da Experiéncia”

Cligee no marcador para '
explorar o local seletionasa 70X

iy PR EEHRE o

.

Nota. Montagem elaborada a pair de capturas de tela da obra (Falandes, 2025).
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Figura 16

Sistema cartografico de navegacgdo da narrativa

Nota. Montagem elaborada a p"de baptras de tela da obr (Flandes, 2025).

Também foram inseridos banners interativos que direcionam o
visitante a conteudos externos — Instagram e YouTube, incluindo videos
em 360° navegavel e ndo-navegavel, bem como registros tradicionais
captados por drone (Figura 17). O deslocamento entre midias ocorre
por meio de novas abas no navegador, mantendo a experiéncia ativa
na Wonda VR. Para evitar a sobreposi¢cao de audios, foi inserido um
card informativo recomendando a desativacdo do som da plataforma
durante essas transi¢des. Complementarmente, sdo apresentados um
botdo que redireciona para a cena de créditos da narrativa e um botao
com cena que possibilita avaliar a obra, ambos internos a experiéncia,
demonstrados na Figura 18.
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Figura 17

Banners com links para conteudos externos a Wonda VR

Nota. Montagem elaborada a partir de capturas de tela da obra (Falandes, 2025).

Figura 18

Botoes de créditos e de avaliacdo da obra

Nota. Montagem eclaborada a partir de capturas de tela da obra (Falandes, 2025).
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Entre os recursos de usabilidade adotados, destacam-se o menu
“See Outline”, que oferece uma visdo geral da experiéncia, e a cena
“Navegue pelos Locais”, que permanece aberta até o usudrio decidir
prosseguir (Figura 19). As sete cenas gravadas com a camera 360°,
representadas na Figura 20, tém duracdes entre 1min04s e 3minl0s,
atendendo a preferéncia por contetidos curtos indicada pelos responden-
tes. Botdes internos permitem a navegacao entre as cenas (Figura 21)
e retorno a tela inicial (Figura 22). Elementos interativos tornam-se
parcialmente transparentes apos serem acessados, indicando ao usuario

seu progresso na narrativa.

Figura 19

Menu da experiéncia, que inclui a opgdo
“Navegue pelos locais™

COMUNTO 0O IPIRANCA

Nota. Captura de tela elaborada a partir da obra (Falandes, 2025).
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Figura 20

Cenas do Conjunto do Ipiranga representados na
experiéncia

Nota. Montagem elaborada a partir de capturas de tela da obra (Falandes, 2025).

Figura 21

Exemplo de botdo adicionado ao Saldo Nobre, fazendo
referéncia a Casa do Grito

Nota. Captura de tela elaborada a partir da obra (Falandes, 2025).
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Figura 22

Exemplo de botdo que permite o retorno a tela inicial

: r},._ :

. Captura de tela elaborada a partir da obra (Falandes, 2025).

Nota

Também ¢ pertinente destacar e comentar os videos em 360°
langados em outras plataformas, que, embora externos a Wonda VR,
estdo integrados a experiéncia por meio de links e exigiram a criacdo
de perfis de redes sociais do projeto. A peca compartilhada no Reels do
Instagram (Conjunto do Ipiranga 360, 2024) tem 4 min56s e explora a
modalidade de imagens esféricas hyperlapse (Falandes & Rend, 2021),
de natureza ndo-navegavel (Figura 23), para proporcionar um tour
rapido sobre o Conjunto do Ipiranga. Para ampliar o acesso, uma versao
desse produto foi disponibilizada no YouTube (Conjunto do Ipiranga
em 360 graus, 2024a).
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Figura 23

Cenas da narrativa em hyperlapse 360° desenvolvida
para o Instagram/YouTube
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J& o conteudo audiovisual em 360° navegavel langado no YouTube
(Conjunto do Ipiranga em 360 graus, 2024b) foca no Museu Paulista da
USP e conta com legendas automaticas em diversos idiomas, ampliando
sua acessibilidade (Figura 24). Ainda, foi divulgado um video com
imagens aéreas tradicionais (3min48s), incluindo uma fotografia em

360° animada no estilo /ittle planet (Figura 25).

Figura 24

Cenas do video para o YouTube

Nota. Mntagem claborada a partir de cas de tela da obra (Falandes, 2025).
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Figura 25

Cenas do video com imagens de drone desenvolvido
para o YouTube

Nota. Montagem elaborada a artir de capturas de tela da obra (Falandes, 2025).

Somando-se todos os contetdos audiovisuais, a experiéncia
completa dura cerca de 32 minutos, considerando a sequéncia sugerida
de navegagdo. No entanto, por se tratar de uma obra interativa, o usudrio

pode explorar livremente, construindo sua prépria trajetoria.
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Conclusoes

Diante do exposto, ¢ possivel afirmar que as escolhas reali-
zadas ao longo do processo de criacdo da obra Conjunto do Ipiranga
em 360 graus: explorando todos os lados da Independéncia do Brasil
(Falandes, 2025) dialogam diretamente com a perspectiva de narrativa
complexa desenvolvida por autores como Longhi (2020) e Bonilla (2020),
que sustenta a integracdo entre imersao, interatividade e virtualidade.

O diferencial desta produgao reside no fato de estar ancorada
em uma pesquisa igualmente complexa, aplicada, composta por multi-
plas etapas interligadas, o que reforca sua consisténcia metodologica.
Além de ter sido elaborado a partir de escuta ativa do publico (Falandes
& Reno, 2024), o conteudo foi validado por especialistas (n=10) e
representantes do publico geral (n=14), que atestaram sua qualidade
e aderéncia as expectativas levantadas. Embora a analise da recepc¢ao
nao constitua o foco principal deste artigo, tais retornos evidenciam a
relevancia da proposta e seu potencial de contribuicao para o fortale-
cimento da linguagem 360° no campo da ndo-fic¢ao.

Adicionalmente a contribuicao em termos narrativos, o passeio
documental em 360° proporciona uma imersao na memoria, cultura e
histéria da nacdo brasileira, e em suas conexdes com Portugal, lancando
luz sobre uma localidade-simbolo. Com isso, o produto também se ali-
nha ao ecossistema fotografico de viagem contemporaneo (Rend, 2024),

ampliando intersecgdes entre tecnologia, patrimonio e experiéncia sensivel.
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DO ENSAIO LITERARIO AO FILME-ENSAIO:
RUPTURAS E CONTINUIDADES COM
O DOCUMENTARIO

Felipe Ferreira Neves'

Michel de Montaigne foi um filésofo e escritor conhecido
por ser o precursor do estilo literario ensaistico. Nasceu na regido de
Périgord, na Franga, e cresceu em uma familia nobre. Estudou Direito
em Toulouse, atuou como conselheiro no tribunal de Périgueux, pos-
teriormente, no parlamento de Bordeaux e viajou pela Europa, onde
conheceu importantes figuras intelectuais e politicas da época, entre
elas, outro magistrado que se tornaria seu grande amigo e confidente
Etienne de La Boétie. Em 1570, foi eleito prefeito de Bordeaux, onde
permaneceu por quatro anos. Foi durante esse periodo que comecou a

escrever seus famosos ensaios, segundo seu bidgrafo Tournon (2004).
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Montaigne comega seu “retiro”, datando-o de 28 de fevereiro
de 1571, dia inicial de seu trigésimo nono ano de vida. Quando
publica Os Ensaios, data sua adverténcia “Ao leitor” de “primeiro
de marco de mil quinhentos e oitenta”, dia seguinte ao seu
quadragésimo sétimo aniversario. O nimero de anos, que nao
coincide exatamente com nenhuma das tipologias da velhice,
conta menos do que essa maneira discreta de situar depois da
passagem de um limiar a apari¢do de sua obra, como se esta
pertencesse a uma vida ja vivida. (Tournon, 2004, p. 62)

Os ensaios de Montaigne eram uma mistura de filosofia, histo-
ria, autobiografia e reflexdes. Ele acreditava que o conhecimento nao
era estatico e absoluto, mas, sim, algo que devia ser continuamente
questionado e reavaliado. Montaigne explorava em seus textos uma
ampla variedade de topicos, incluindo religido, educagdo, amizade,
amor, politica e moralidade.

Montaigne recebeu uma educagdo profundamente enraizada nos
principios humanistas renascentistas. A opgao de seu pai por um método
de imersdo linguistica, em que todos ao seu redor se comunicavam
exclusivamente em latim, sem dizer nenhuma palavra em francés, até
os seis anos de idade, permitiu que Montaigne tivesse proficiéncia em
latim antes mesmo de dominar seu idioma nativo, proporcionando ao
jovem o acesso a les belles lettres e a cultura classica (greco-romana).

A decisdao de Montaigne de escrever seus Ensaios em francés
(lingua vulgar) fora surpreendente, ja que o latim era a lingua predo-
minante para escritos académicos e filosoficos de sua época, também
refletindo uma escolha conceitual. Alinhado com os ideais humanistas
emergentes no Renascimento, Montaigne nao apenas procurava comu-
nicar suas ideias de maneira acessivel a um publico mais amplo, mas,

também, desafiava as normas linguisticas estabelecidas que reservavam
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o conhecimento a elite educada. Optando pelo vernaculo francés, ele
democratizou o acesso a suas reflexdes filosoficas, ampliando o didlogo
intelectual para além das fronteiras académicas tradicionais. Sua escolha
linguistica reflete sua crenga fundamental de que a filosofia deve ser
acessivel a todos, transcendendo as barreiras impostas pela erudicdo

latina predominante na época.

Anatureza parece muito particularmente interessada em implantar
em nos a necessidade das relagdes de amizade e Aristoteles afirma
que os bons legisladores se preocupam mais com essas relagdes
do que com a justica. E verdade que amizade assinala o mais
alto ponto de perfeicdo na sociedade. Em geral sentimentos a
que damos o nome de amizade, nascidos da satisfagdo de nossos
prazeres, das vantagens que usufruimos, ou de associagdes
formadas em vista de interesses publicos ou privados, sao menos
belos, menos generosos, e participam tanto menos da amizade,
a qual tem outras causas, visa a outros fins .(Montaigne, 2000,
p. 92)

Como mencionado, Montaigne e Etienne de La Boétie compar-
tilharam uma amizade profunda e influente, evidenciada nao apenas por
sua conexao pessoal, mas, também, por sua colaboragdo intelectual.

A morte prematura de Etienne de La Boétie marcou profun-
damente Montaigne e influenciou significativamente o inicio da obra
Ensaios. La Boétie, além de amigo intimo, foi uma figura intelectual
inspiradora para ele. Sua morte repentina, em 1563, aos 32 anos, deixou
Montaigne devastado. Esta experiéncia dolorosa serviu como impulso
para comegcar a registrar seus pensamentos e reflexdes sobre uma varie-

dade de assuntos, dando origem aos Ensaios.
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E, em verdade, um belo nome e digo da maior afei¢io o nome
dei irmao; e por isso La Boétie e eu o empregamos quando nos
tornamos amigos; mas na realidade, a comunidade de interesses,
a partilha dos bens, a pobreza de um como consequéncia da
riqueza de outro, destemperam consideravelmente a unido
formal. Em devendo os irmaos, para vencer neste mundo, seguir
o mesmo caminho, andar com passo igual, inevitavel se torna
que se choquem amitide. Mais ainda: ¢ a correspondéncia dos
gostos que engendra essas verdadeiras e perfeitas amizades e
ndo para que ela se verifique, entre pai e filho, ou entre irmaos
os quais podem ter gostos totalmente diferentes. (Montaigne,
2000, p. 92)

A relagdo entre os dois ¢ frequentemente ilustrada no famoso
ensaio de Montaigne sobre a amizade, colocado propositalmente no meio
da obra. Neste ensaio, ele explora os lagos intimos que unem amigos
verdadeiros, destacando a singularidade e a intensidade do vinculo
entre ele e La Boétie. Por meio de reflexdes subjetiva e livre de formas
pré-estabelecidas, analisa os elementos da amizade, como confianga
mutua, lealdade e camaradagem, enquanto homenageia a memoria de
seu amigo falecido. O texto ndo apenas atesta a profunda devogao de
Montaigne a amizade, expressa como um tributo a relag¢@o inspiradora
que manteve com La Boétie, como, também, configura-se como um
exemplar das caracteristicas do entdo emergente género filoséfico-li-

terario, denominado por ele proprio como ensaio.

O ensaio no século XX e o debate alemao

Na Alemanha do século XX, o debate sobre o género ensaio
adquire contornos particulares, refletindo as profundas transformagdes

sociais, politicas e culturais que marcaram o pais. Em meio a intensa
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turbuléncia das duas Guerras Mundiais, o ensaio emergiu no pais como
uma forma vital de discurso intelectual, permitindo que pensadores como
Walter Benjamin, Theodor W. Adorno e Siegfried Kracauer pudessem
articular reflexdes criticas sobre a modernidade, a estética, a cultura de
massa e a memoria historica.

Para Benjamin, o ensaio servia como um laboratério para expe-
rimentagdes com a linguagem e ideias, em que a critica poderia ser
expressa de maneira ndo sé analitica, mas, também, poética. Adorno,
por sua vez, via no ensaio uma forma de resisténcia contra a ditadura
do pensamento sistematico, privilegiando a reflexdo fragmentaria que
espelha a condi¢ao fragmentada da sociedade moderna.

Esses intelectuais, operando, muitas vezes, em exilio ou resistén-
cia ao regime nazista, redefiniram o ensaio como um espaco de liberdade
intelectual, no qual a critica cultural e politica poderia ser articulada
de maneira sutil, porém incisiva. Assim, na Alemanha do século XX,
0 ensaio se tornou um microcosmo das tensdes e desafios enfrentados
pela intelectualidade em tempos de crise, demonstrando sua capacidade

unica de refletir e resistir as adversidades de sua época.

O ensaio como forma: liberdade e critica em Adorno

Na Alemanha, o ensaio provoca resisténcia porque evoca aquela
liberdade de espirito que, apos o fracasso de um Iluminismo cada
vez mais morno desde a era leibniziana, até hoje ndo conseguiu
se desenvolver adequadamente, nem mesmo sob as condigdes
de uma liberdade formal, estando sempre disposta a proclamar

como sua verdadeira demanda a subordina¢ao a uma instancia
qualquer. (Adorno, 2003, p. 16)
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Ao longo do século XX, Theodor W. Adorno emergiu como um
intelectual de destaque no debate sobre o ensaio. Integrante da Escola
de Frankfurt, suas obras sdo reconhecidas pela critica aguda a cultura
e sociedade contemporaneas. Adorno diversificou a pratica ensaistica,
explorando temas que variam da musica a politica, e se dedicou a
exames detalhados sobre a propria forma ensaistica em si. Seus textos,
marcados por uma linguagem densa e um estilo complexo, revelam
contradi¢des culturais e sociais, enriquecidos por amplas referéncias
literarias e culturais.

Um dos textos mais referenciados ao se tratar de ensaio na
modernidade, O ensaio como forma, originalmente de 1958, publicado
no Brasil na edi¢do de Notas de literatura I, em 2003, foi redigido por
Adorno no periodo pés-guerra, em meio a reconstru¢do cultural e inte-
lectual da Alemanha, logo apos seu retorno de um exilio nos Estados
Unidos, onde se refugiou das perseguicdes do nazismo. Ele se opde a
um certo positivismo loégico da academia alema da época, que restringia
a filosofia a enunciados meramente cientificos.

O texto pode ser considerado sinuoso devido a seu complexo
entrelagcamento de reflexdes criticas, que percorrem um vasto territorio
intelectual, desafiando o leitor a navegar por um labirinto de ideias
intricadas e conexdes ndo-lineares — o que ndo permite uma sintese
rasa e constantemente feita de que o ensaio ¢ uma forma livre e sem

regra, argumento este que € um entre outros presentes no texto.

O ensaio ndo segue as regras do jogo da ciéncia e da teoria
organizadas, segundo as quais, diz a formulacdo de Spinoza, a
ordem das coisas seria 0 mesmo que a ordem das ideias. Como
a ordem dos conceitos, uma ordem sem lacunas, ndo equivale
ao que existe, o ensaio ndo almeja uma construgdo fechada,
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dedutiva ou indutiva. Ele se revolta sobretudo contra a doutrina,
arraigada desde Platdo, segundo a qual o mutavel e o efémero
ndo seriam dignos da filosofia. (Adorno, 2003, p. 25)

Em linhas gerais, o texto de Adorno aborda as estratégias de
representacdo das ideias filosoficas, contribuindo para o debate sobre
as formas convencionais de escrita filosofica. Este tema ndo é novidade
no discurso filosofico, tendo sido previamente explorado por Lukécs em
A alma e as formas: ensaios (2018 [1911]) e por Benjamin em Origem
do drama barroco alemdo (2017 [1925]).

Adorno mantém uma posi¢ao cautelosa em relacdo as ideias de
Lukacs, ndo aderindo integralmente a elas. Ele percebe o ensaio como
ocupando um territdrio desafiador, situado entre arte e ciéncia, demons-
trando caracteristicas de ambas, mas sem se enquadrar plenamente em
nenhuma. Do ponto de vista da ciéncia, o ensaio compartilha a busca
pela verdade e objetividade, aspirando a clareza e a precisdo na trans-
missdo de ideias. No entanto, sua forma de expressdo ¢ reminiscente
da arte, na medida em que a verdade do ensaio ¢ revelada por meio de
sua propria apresentacdo e estilo. Adorno vé essa hibridizagdo como
essencial para compreender a natureza e o valor do ensaio, uma forma
que desafia as categorizagdes convencionais ao mesclar a objetividade

cientifica com a expressividade artistica.

O ensaio ¢, a0 mesmo tempo, mais aberto e mais fechado
do que agradaria ao pensamento tradicional. Mais aberto
na medida em que, por sua disposicdo, ele nega qualquer
sistematica, satisfazendo a si mesmo quanto mais rlgorosamente
sustenta essa negacdo; os residuos sistematicos nos ensaios,
como por exemplo a infiltracdo, nos estudos literarios, de
filosofemas ja acabados e de uso disseminado, que deveriam
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conferir respeitabilidade aos textos, valem tdo pouco quanto
as trivialidades psicoldgicas. Mas o ensaio ¢ também mais
fechado, porque trabalha enfaticamente na forma da exposi¢ao.
A consciéncia da ndo-identidade entre o modo de exposicao e a
coisa impde a exposi¢do um esforgo sem limites. Apenas nisso
o ensaio ¢ semelhante a arte; no resto, ele necessariamente se
aproxima da teoria, em razao dos conceitos que nele aparecem,
trazendo de fora ndo so seus significados, mas também seus
referenciais teoricos. Mas certamente o ensaio ¢ cauteloso ao
se relacionar com a teoria, tanto quanto com o conceito. Ele ndo
pode ser deduzido apoditicamente da teoria — a falha cardeal
de todos os ultimos trabalhos ensaisticos de Lukacs — nem ser
uma prestacao de sinteses futuras. (Adorno, 2003, p. 37)

O ensaio, em sua natureza hibrida, oscila entre a arte e a ciéncia,
detendo-se em uma fronteira que ndo submete plenamente a nenhuma
das duas, refletindo a critica da autoridade e a desmitificagdo proprias
do Iluminismo. Adorno identifica no ensaio uma capacidade singular
de abordar as complexidades, contradi¢des e sutilezas do pensamento
e da experiéncia humana, que nem a metodologia estrita da ciéncia
nem as convengdes da arte tradicional podem capturar inteiramente;
um espago de critica imanente, um desafio aos sistemas fechados e as
nogdes preconcebidas de verdade, promovendo uma dialética que acolhe

a complexidade e a multiplicidade do real e da experiéncia.

O ensaio desafia gentilmente os ideais da clara et distincta
perceptio e da certeza livre de duvida. Ele deveria ser interpretado,
em seu conjunto, como um protesto contra as quatro regras
estabelecidas pelo Discours de la méthode de Descartes, no
inicio da moderna ciéncia ocidental e de sua teoria. A segunda
dessas regras, a divisao do objeto em “tantas parcelas quantas
possiveis e quantas necessarias fossem para melhor resolver
suas dificuldades”, esboga a analise de elementos, sob cujo
signo a teoria tradicional equipara os esquemas conceituais de
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organizacao a estrutura do Ser. Mas os artefatos, que constituem
o0 objeto do ensaio, resistem a analise de elementos e somente
podem ser construidos a partir de sua ideia especifica; nao foi
por acaso que Kant, sob esse aspecto, tratou de modo analogo
as obras de arte e os organismos, embora a0 mesmo tempo 0s
tenha diferenciado, sem nenhuma concessao ao obscurantismo
romantico. A totalidade ndo deve ser hipostasiada como algo
primordial. (Adorno, 2003, p. 31)

A influéncia de Descartes na ciéncia € inegavel e estabeleceu
paradigmas que definiram o modelo cientifico, dando origem a ciéncia
contemporanea. Contudo, faz-se aqui uma critica incisiva aos funda-
mentos cartesianos que t€ém moldado a epistemologia e a metodolo-
gia da ciéncia ocidental, desde a modernidade. Ao desafiar as regras
estabelecidas no Discurso do Método de Descartes, especialmente, a
énfase na divisdo do objeto de estudo em partes manejaveis para uma
analise mais sistematica — que levaria a uma conclusao totalizante —,
Adorno posiciona o ensaio contra o fracionamento analitico cartesiano,
defendendo uma modalidade de pensamento mais dialético, que aceite
a contradicdo. Em sua perspectiva, vé€ o ensaio como uma forma uinica
de expressao intelectual que, distinta dos métodos mais tradicionais e
rigidos do pensamento, celebra a incerteza e a complexidade intrinseca
a exploracao filosofica.

O ensaio, segundo Adorno (2003), ¢ o veiculo pelo qual a davida
em relacdo ao primado absoluto de qualquer método ¢ ndo apenas
apresentada, mas valorizada. Essa forma de escrita reconhece e abraga
a ndo-identidade, a incoeréncia entre o conceito € o objeto, mesmo

quando essa ndo-identidade ndo € explicitamente declarada.
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Da forma ensaio ao filme-ensaio

Falar em filme-ensaio envolve um posicionamento da critica
diante do seu objeto como um experimento, exame de uma
questao sem o apelo as regras fechadas de um método, uma
experiéncia intelectual mais aberta em que o pensamento se
arrisca em terrenos onde a exatidao ¢ impossivel. E envolve
também o senso de que tal exame responde a insisténcia de
uma questao no espaco da cultura e a uma busca de apreensao
do objeto em sua variabilidade, assumindo a legitimidade do
transitorio como foco de atencao. H4, na linhagem secular do
ensaio, um impulso anti-sistémico e a marca da subjetividade
(Xavier, 2014, p. 33)

Desde a alvorada de Montaigne, o ensaio estendeu suas asas
para além do mero papel. Sob o vasto manto do tempo, essa forma
expressiva se desdobrou, alcangando dimensoes para além das paginas
escritas. Tradicionalmente associado a filosofia e literatura, o género
ensaistico também encontrou expressao em meios menos convencio-
nais, como desenhos e esbocos (Corrigan, 2015). No século XX, essa
expansao incluiu até mesmo manifestagdes musicais, como o Ensaio
para Orquestra (1938), de Samuel Barber.

Ao longo dos séculos XX e XXI, o formato ensaistico continuou
a evoluir, adotando as formas de ensaios fotograficos, filmes-ensaio e
ensaio-audiovisual. Com a ascensao da era digital, os ensaios também se
adaptaram ao ambiente online, proliferando-se através de blogs e outros

formatos digitais e circuitos eletronicos das artes visuais (Machado, 2003).

Toda reflexdo sobre o ensaio, entretanto, sempre pensou essa
“forma” como essencialmente “verbal”, isto é, baseada no
manejo da linguagem escrita. [...] Embora teoricamente seja
possivel imaginar ensaios em qualquer modalidade de linguagem
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artistica (pintura, musica, danga, por exemplo), uma vez que
sempre podemos encarar a experiéncia artistica como forma de
conhecimento. (Machado, 2003, p. 63)

Essa discussdo aborda o cinema, os videos, as fotografias, as
videoinstalagdes e outras producdes definidas pela interacdo entre
diversas expressoes artisticas, com um enfoque particular na imagem.
O hibridismo destas obras apresenta desafios significativos ao tentar
categoriza-las de maneira rigida, evidenciando a complexidade e a
interdisciplinaridade inerentes a esses tipos de obras.

Ao longo da histdria, a reflexdo sobre o ensaio concebeu a sua
“forma” primordialmente no uso da linguagem escrita, mesmo a sua
relagdo com a propria literatura sendo, conforme observado, complexa.
Diante disso, um dos objetivos desse artigo ¢ explorar a possibilidade
de ensaios ndo-escritos, apresentados como enunciados audiovisuais

que influenciam praticas estabelecidas, como a do documentario.

O documentario Santiago

A caracteristica mais comumente destacada do ensaistico € o ponto
pessoal ou subjetivo que organiza as suas observagdes e reflexdes,
uma posic¢ao estrutural cuja atividade de autoquestionamento,
creio, ¢ uma das chaves para entender o distinto poder e
complexidade do ensaio. (Corrigan, 2015, p. 81)

O filme Santiago, dirigido por Jodo Moreira Salles (2007), explora
um processo de autoquestionamento sobre a produgdo de um documentario
anterior, que fora interrompido em 1992 e retomado em 2005. Nesta obra,

o diretor examina os relatos de Santiago, ex-mordomo da familia Salles,
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e, ao fazé-lo, reflete sobre as dividas em relagdo ao seu proprio material
filmado, bem como sobre memoria, afetos e identidade. Além de abordar
essas questdes introspectivas, o filme também trata da escuta do outro e
da passagem do tempo, oferecendo uma reflexdo sobre o fazer cinema-
tografico e as dinamicas entre documentarista e documentado.

Se o filme que tentou fazer hé 13 anos foi sobre Santiago, agora,
ele € outro: ¢ um ensaio por meio do filme, um processo de pensamento
autorreflexivo sobre o que levou a abandonar o primeiro material e a
desconfianga que restou do mesmo. A narragdo em off em primeira
pessoa, caracteristica dos filmes-ensaio, ¢ realizada pela voz de Fer-
nando, irmdo de Jodo, o que acrescenta uma dimensao extra e suscita
questionamentos sobre a autenticidade. O tom da voz de Fernando que
narra de maneira solene e litirgica com a trilha sonora de fundo cria um
clima quase finebre para a abertura. As lembrangas de tempos remotos
na mansdo dos Moreira Salles evocam o sentimento de solidao.

Além da narragdo, outro procedimento metalinguistico, de expli-
citacdo e problematizacdo do proprio método, o da inclusao da equipe
no filme, denota um regime de visibilidade de opacidade (Xavier, 1977),
em que se destacam os mecanismos de producdo e os elementos for-
mais da obra, demostrando a dimensao criativa da construcdo do filme,
solicitando do espectador uma atenc¢do mais critica, quebrando o efeito
da ilusdo de transparéncia. “Em vez de ver através dos documentarios
o mundo que esta além deles, os documentarios reflexivos nos pedem
para ver o documentario pelo que ele ¢ um construto ou representagao”
(Nichols, 2016, p. 201).

A fotografia em pelicula preto e branca, em uma época do

consolidado video colorido, ¢ uma escolha estilistica importante, que
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diz respeito as ambigdes estetizantes do primeiro filme, assim como os
enquadramentos controlados e bem elaborados com elementos bem-
-dispostos no espaco, raros em determinados tipos de documentério

que precisam lidar com o acaso dos acontecimentos.

Se o mundo histdrico proveé o ponto de encontro para os processos
de negociagdo entre cineasta e tema no modo participativo, sao
os processos de negociagdo entre cineasta e espectador que se
tornam o foco de aten¢do no modo reflexivo. Em vez de segulr 0
cineasta em seu envolvimento com outros atores sociais, nos agora
assistimos ao envolvimento do cineasta conosco, falando nao so6
do mundo historico como também dos problemas e questdes da
representacdo desse mundo. Esse nivel mais intenso de reflexao
sobre o que a representagdo do mundo requer distingue o modo
reflexivo dos outros modos. (Nichols, 2016, p. 201)

Aqui, a classificacdo proposta por Nichols (2016) de modo
reflexivo nos ajuda como chave de leitura para as estratégias escolhidas.

O documentario que a priori se trata de um filme sobre outro
filme, em que o questionamento do método, das opgdes estéticas e esti-
listicas do cineasta, com seus recortes e perspectivas, torna-se o proprio
tema da obra, chegando at¢ mesmo a sugerir uma determinada falta de
¢tica. Salles, com um discurso autobiografico mediado pela entrevista
com o ex-mordomo, ¢ autoindulgente, estabelecendo uma espécie de
mea-culpa, reconhecendo os erros em seu processo com o personagem,
marcado pela distancia, prepoténcia e controle. No entanto, ao reconhecer
0S erros, sugere um novo acerto em um processo de amadurecimento.

Antes de sermos apresentado ao interior do apartamento, mesmo
antes da abertura da camera, ainda em tela preta, escutamos a voz de

Santiago com um sotaque carregado ¢ em um “portunhol”, Santiago
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pergunta: “se poderia comegar com esse pequeio depoimento, que yo
voy a fazer com todo carinho”. Logo apos, escutamos a voz de Jodo,

~ 9

ndo a do narrador do filme, mas do proprio diretor, dizendo; “Nao”. Essa
recusa, volta ao final do filme, quando Santiago pede de forma afetiva
e subserviente: “Jodozinho, Jodozinho”, para fazer uma confissdo; a de
pertencer a um grupo de seres “malditos”. Jodo, novamente, de forma
direta e pouco delicada, diz: “Nao. Isso ndo precisa”. O clima do filme
¢, novamente, constrangedor e revoltante. Percebe-se que Santiago
continua a enxerga-lo como seu patrao, mantendo sempre uma postura
muito respeitosa e temerosa de desaponté-lo.

O narrador em primeira pessoa em tom confessional nos conta
que: “[voz over] e no fim, quando Santiago tentou me falar do que
lhe era mais intimo, eu ndo liguei a cdmera”, fazendo novamente uma
mea-culpa. Contudo, Salles ndo quis se comprometer com uma possi-
vel identidade que ao seu ver seria pejorativa e, apesar de reconhecer
o autoritarismo, mantém fora da montagem final e do comentéario em
voz over qual seria essa confissdo, demostrando que o filme se trata
mais de sua experiéncia de fracasso e reconhecimento do que de uma
memoria mais aproximada de Santiago.

Ilana Feldman, em texto que compara Santiago a outro filme, de
Coutinho, comenta sobre as sobras do filme original, incluindo o que

teria sido deixado de fora. Feldman (2010) aponta que:

em Santiago a “errancia” e o carater “inacabado” proprios ao
gesto ensaistico sejam, diferentemente de jogo de cena, bastante
controlados e autoconscientes, tanto uma obra quanto outra,
cada qual a seu modo e na sua intensidade, cultivam incertezas
e desconfiangas por todo o filme: destilam duvidas a respeito da
imagem documental, perturbam a crenga do espectador naquilo
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a que se estd assistindo e estilhagcam as nog¢des de auténtico,
verdadeiro e espontaneo, tdo comumente remetidas a0 campo
do documentario. (Feldman, 2010, p. 10)

A maior parte do filme ocorre dentro do pequeno apartamento
de Santiago, onde todos os enquadramentos sdo feitos a certa distancia
(Figura 1), mantendo uma unidade estética consistente ao longo do filme.
Essa escolha estética provoca a reflexdo sobre como o distanciamento
visual simboliza o distanciamento do diretor em relacdo ao seu perso-
nagem. Sobre as imagens de Santiago e Jodo (Figura 2), observamos
uma interac¢do que reforca essa perspectiva, evidenciando a conexdo e

a separagdo entre o cineasta e o sujeito do documentario.

[Narrador, voz over] aqui eu apareco do lado de Santiago.
De todo material ¢ uma das duas imagens que fui filmado ao
lado dele. Foi feita por acaso. Comecava ali um novo tipo de
relacionamento. Pelos proximos 5 dias, eu seria o documentarista
e ele o meu personagem. Ou ao menos, naquele momento, era
assim que me parecia. Nesse primeiro dia pedi para Santiago
que falasse de sua infancia. (Moreira Salles, 2007)

Um corte seco leva, novamente, a Santiago na cozinha. O reali-
zador nao completa o pensamento, sugerindo que o personagem agora
pode ser ele proprio. Essa fala, além de indicar a extensao das filmagens,
demonstra que nem todo material bruto do primeiro filme foi utilizado.
Por exemplo, ndo vemos a segunda imagem em que o realizador aparece

ao lado do ex-mordomo.

139



Figura 1
(Oh: 26m. 38s) Perspectivas em Santiago

Filme Santiago (Moreira Salles, 2007).

Figura 2

Filme Santiago (Moreira Salles, 2007). )

A montagem do filme incorpora restos, sobras e elementos que,

no filme original, estariam de fora: siléncios, hesitagdes, comandos do
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diretor, recusas, pedidos de repeticdo para a camera, variagdes de angulo
de um mesmo plano, e imagens anteriores e posteriores aos comandos
de “acdo!” e “corta!”. A edicdo inclui até mesmo uma sequéncia integral
da primeira versao de 1992, ainda com o “timecode” na tela, conferindo
um sentido de errancia, fragmentariedade e inacabamento, propria do
ensaio. Embora minimalista e cronoldgica, a montagem foi premiada
como a melhor do ano pela Associacdo Brasileira de Cinematografia
(ABC), em 2007.

A tensdo de classe entre o diretor e o personagem constitui um
elemento central na representacao e na construg¢ao dos espagos no filme,
bem como nos afetos a eles associados. Essa tensdo permitiria uma
reflexdo critica sobre a abordagem adotada na narrativa e na estética
visual do filme. No entanto, essa problematica nao ¢ aprofundada, sendo
apenas mencionada, sem um questionamento ético ou significativo por
parte de Salles.

Para apreender a totalidade dos sentidos produzidos pelo filme,
seria necessaria uma analise mais extensa, o que nao € o objetivo deste
trabalho. Este estudo visa demonstrar, a partir das escolhas estéticas e das
estratégias narrativas, como as representagoes dos processos de pensa-
mento podem ser entendidas como uma pratica ensaistica. Tal abordagem
contamina os modos de fazer documentario, criando uma espécie de
género hibrido de documentario ensaistico, devedor dos filmes-ensaios.

Contudo, quando Salles opta por investigar suas escolhas e,
até mesmo, sua propria vida por intermédio de Santiago, introduzindo
uma certa performatividade de sua subjetividade, ocorre uma mudanga
significativa em relagdo as imagens. Essa mudanca se torna ainda mais

radicalizada em No Intenso Agora (Moreira Salles, 2017).
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No Intenso Agora

Ainda durante a produ¢do do documentario Santiago (Moreira
Salles, 2007), que o realizador considerava ser seu ultimo filme, devido
ao arduo processo de autorreflexdo, ele encontrou um material ines-
perado ao buscar filmes familiares para o projeto: uma viagem de sua
mae a China, em meados de maio de 1968 (bancada por uma revista
francesa de arte como nos diz o filme). Esse achado se tornou o ponto
de partida para a criacdo do documentario No Intenso Agora (Moreira
Salles, 2017), concluido dez anos depois. Narrado em primeira pessoa
pela voz de Joao Moreira Salles (diferentemente do que vimos em
Santiago), o leitmotiv que parece guiar o filme ¢ busca do diretor por
entender: Por que as pessoas filmam o que filmam?

Ap0s estabelecer uma analise de Santiago, torna-se mais facil
realizar uma leitura do filme, que possa ser comparada com No Intenso
Agora, destacando tanto as continuidades quanto as rupturas entre os
dois trabalhos. A principal caracteristica de interesse para este estudo
¢ a utilizagdo de procedimentos reconhecidos como ensaisticos, que
permitem classificar esses filmes como devedores da tradi¢ao dos fil-
mes-ensaio, no fenomeno contemporaneo que pode ser entendido como
uma forma de documentario ensaistico.

Frequentemente, as obras mais relevantes sdo aquelas que
requerem maior empenho para serem definidas ou classificadas, abrindo
varias perspectivas ao tentar compreender e valorizar tanto o seu con-
teudo quanto a sua forma, no caso de No intenso agora, i1sso parece
ser verdade. Aqueles que rotulassem o filme como um documentario
ou um filme de arquivo, um filme de montagem, uma Bricolagem,

FoundFootage ou, at¢ mesmo, um mosaico visual e poético, ndo estariam
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totalmente equivocados, no entanto, os mais versados no campo das
teorias cinematograficas poderiam prontamente identificar o filme como
um ensaio visual.

O encontro de dois rolos de filmes 16mm, filmados de forma
amadora com e por sua mae, Elisa Margarida Gongalves, ndo apenas
impulsiona o desejo de realizar a obra, mas, também, inicia o filme

(Figura 3), apresentadas durante pouquissimos segundos e em siléncio.

Figura 3
(00h: 00m: 12s) Imagem inicial do filme

Filme No Intenso Agora (MoreiraSalles, 2017).

[Narrador, voz over]| essas sao imagens de um filme armador
da Tchecoslovaquia 1968. (Flgura x2). Eu ndo conhego estas
pessoas. O que sei sobre elas € o que as imagens mostram. Sei
que elas estdo felizes. Imagino que quem filma também esta. Sei
que as pessoas usam roupas leves, logo ¢ primavera ou verao.
E verdo de 1968 na Tchecoslovaquia e as pessoas estio felizes.
Brasil por esta mesma época. Imagens de uma familia que eu
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também ndo conhego. A camera pensa que estd registrando
apenas os primeiros passos de uma crianga, sem querer, mostra
também as relagdes de classe no pais. Quando a menina avanca
a baba recua. Ela ndo faz parte do quadro familiar e muito
provavelmente, sem que ninguém peca, vai ocupar o fundo da
cena, onde se confunde com os passantes. Nem sempre a gente
sabe o que esta filmando. (Moreira Salles, 2017)

Figura 4

(00h: 00m: 29s) Frame retirado do filme
No Intenso Agora (2017)

Filme No Intenso Agora (Moreira Salles, 2017).

O siléncio e as pausas entre as falas lentas marcam esse comecgo.
O tom de voz melancoélico na narragao de Jodao cria um contraste com
os comentarios dos momentos de felicidades presentes na imagem.
A analise precisa das imagens realizada nos comentarios pelo diretor
neste inicio de filme, garante o estabelecimento de um pacto de con-

fianga dele com o espectador, comprometendo-se a realizar uma analise
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justa das imagens, posicionando-se ao lado dos mais vulneraveis. A
autocritica também se manifesta nos siléncios ou naquilo que foi silen-
ciado. “Aninhado na a¢do textual do filme, o sujeito ensaistico torna-se
produto de expressdes experienciais mutaveis em vez de simplesmente
o produtor de expressdes” (Corrigan, 2015, p. 34). O tom intimista da
narragdo reflete o motivo do diretor: a revelagdo de uma experiéncia
transformadora vivida por sua mae, confirmada pelas imagens. Os even-
tos sdo representados a partir de uma reflexdo performativa do diretor,

destacando-se na forma ensaistica cinematografica.

uma representacdo performatica do eu como uma espécie de
autonegacdo em que estruturas narrativas ou experimentais
sdo substituidas no processo do pensamento por meio de uma
experiéncia publica. Neste sentido maior, o filme-ensaio torna-se
mais importante na identificagdo de uma pratica que renegocia
pressupostos a respeito da objetividade documentarista, da
epistemologia narrativa e da expressividade autoral dentro do
contexto determinante da heterogeneidade instavel de tempo e
lugar. (Corrigan, 2015, p. 10)

Tanto Nichols (2005) quanto Corrigan (2015) aproximam o ensa-
ismo de uma ideia de performance. Eles endossam uma “apresentagao per-
formatica do eu” (Corrigan, 2015, p. 10) e uma abordagem essencialmente
subjetiva que enfatiza a experiéncia, memoria e afetividade. Esses filmes
compartilham a descrenga na representagao realista do mundo historico,
optando por licengas poéticas, estruturas narrativas menos convencionais
e formas de representagdo mais subjetivas. A caracteristica referencial
do documentario da lugar a uma caracteristica expressiva, que afirma a
“perspectiva extremamente situada, concreta e nitidamente pessoal de

sujeitos especificos, incluindo o cineasta” (Nichols, 2016, p. 170).

145



O filme se desenvolve por meio da montagem de fragmentos de
outros filmes encontrados em arquivos, oriundos de diferentes tempos
e locais. Observa-se, nesse contexto, a constituicao de dois tempos dis-
tintos: o primeiro corresponde a realizagdo das imagens, que ilustram
uma determinada realidade, que dizem por si mesmas; o segundo se
refere ao presente, no qual o realizador analisa e comenta o contetido
das imagens, propondo-se dizer por elas, e criando durante todo o filme
uma espécie de jogo entre o passado e o presente, que nos questiona
“até que ponto o passado influencia o presente e em que medida ele se
torna nosso contemporaneo?”’.

Essas reflexdes pessoais do realizador sobre os eventos politicos/
historicos em torno de 1968 em diferentes paises, tais como Franga,
China, Tchecoslovaquia e de menor forma no Brasil, vao no sentido de
uma tentativa de desmitificar um certo espirito de rebeldia e revolucao,
principalmente de maio de 1968, em Paris, da Revolugao Cultural Chi-
nesa e da Primavera de Praga.

O filme incorpora reflexdes pessoais sobre os eventos a partir de
uma posicao de privilégio social, revelando uma certa autoindulgéncia,
especialmente ao abordar sua histéria pessoal e os impactos destes eventos
em sua vida e na de sua familia. Em particular, destaca-se a figura de
sua mae, que, durante uma viagem a China em 1966, no periodo inicial
e mais intenso da Revolucdo Cultural, registrava imagens sem plena

compreensdo do que estava filmando, o filme nos diz que:

[Narrador, voz over] minha mae, tentou ir na cidade proibida,
mas deu com os portdes fechados. “A Revolugdo Cultural dos
despossuidos serd eterna”, avistou na fachada sem saber. Tinha
ido ver uma coisa e acabou por ver outra — nao o passado, mas
a histéria em ac¢do. (Moreira Salles, 2017)
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Se o Movimento de Maio de 68 questionava as estruturas, as
hierarquias e rejeitava qualquer ideia de lideranca, para Jodo Moreira
Salles a perspectiva era diferente. Ele ironiza ao afirmar: “A ideia de
um movimento sem lideres era bonita” e aponta Daniel Cohn-Bendit
(Figura 5) como um lider, que dava ordens e organizava a resisténcia.

Ao aderir a visdo da midia hegemoénica da época, Salles indi-
vidualizava o que era coletivo, generalizando os discursos e contradi-
¢oes de um individuo para toda uma geracdo. Ele retrata o desejo de
mudanca como algo juvenil e interpreta a emergéncia do movimento
como evidéncia de uma falta de causa ou proposito claro nas lutas dos
manifestantes. Para justificar essa visdo, utiliza-se da entrevista que

Jean-Paul Sartre (Figura 6) realiza com um estudante.

Figura §

(00h: 21m: 23s) Frame retirado do
No Intenso Agora (2017)

Filme No Intenso Agora (Moreira Salles, 2017).
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Figura 6

(00h: 32m: 36s) Entrevista utilizada em
No Intenso Agora (2017)

JEAN-PAUL SARTRE
Ny renances pasl's

Un entretien de Jean-Paul Sartre avec e
Filme No Intenso Agora (Moreira Salles, 201).

Com uma trama narrativa complexa, repleta de idas e vindas nos
diferentes paises que aborda; com repeti¢des, diferentes associagdes do
material de arquivo, a obra pede uma analise pormenorizada para a apre-
ensdo dos diferentes efeitos de sentidos que cria. Possui muitas relagdes,
como as dos gestos militantes — t3o caras ao legado de Maio de 68 em
Paris (Figura 7) — relacionada com o gesto das meninas chinesas em um
balé revoluciondrio (Figura 8), que a mae “preferiu descrever as maos,
que chamou de as mais lindas da terra”, preterindo o enredo da agao.

Pode-se associar uma dimensdo semelhante aos comentarios
de Jodo ao gesto emblemadtico de 68, que prefere destacar o recuo do
estudante ao percurso da pedra langada. Diferentemente do Chis Marker,
que ao usar a mesma imagem em seu filme O fundo do ar é vermelho
(Marker, 1977) somou aos gestos de outros estudantes que também
jogam pedras na policia sem recuar.

148



Figura 7

(00h: 27m: 05s) Militante em No Intenso Agora (2017)

. - % ph
Filme No Intenso Agora (Moreira Salles, 2017).

Figura 8

(00h: 25m: 55s) Balé revolucionario em
No Intenso Agora (2017)

Filme No Intenso Agora (Moreira Salles, 2017).
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O tempo dedicado a cada tema e a profundidade — ou complexi-
bilidade — que eles sdo tratados também devem ser motivos de atengao.
O que justificaria a parte tdo diminuta sobre as manifestagdes ante ditadura
no Brasil? Poderia ser a falta de identificacdo com as questdes brasileiras
do periodo? Assim como em Santiago, as questdes de classe e a pobreza
sdo citadas, mas pouco ou quase nada problematizadas. Estudantes e
trabalhadores sdo tratados da mesma maneira, mesmo nao participando
dos mesmos planos na imagem, mas descritos de forma generalizadas,
contudo, sdo muitos os arquivos postos em andlises pelo realizador que
propdem tentativas de compreender os participantes daquelas imagens.
Um tema transversal ao filme que € pouco ou quase nada problematizado
¢ o do suicidio, presente ou sugerido em diferentes partes, ndo recebe
em nenhum momento um diagndstico por parte do diretor.

A estratégia central do filme € questionar as imagens, propondo
que as elas falam mais do que a primeira vista vemos e 0 nosso papel
¢ interpreta-las, mas esse agenciamento que cria um o discurso a partir
das imagens que a principio sdo de alegria ou de uma intensidade no
momento do acontecimento, ndo vao no mesmo sentido. O filme parece
nos dizer que apds a intensidade do momento so6 resta a tristeza e o
abatimento, podendo ser descrito como um filme melancélico sobre
momentos felizes, como a cena da mulher que tenta desesperadamente
resistir, apos o fim dos movimentos de maio de 68 em Paris, no entanto,
suas palavras ndo tém mais alegria.

Reiteramos que o objetivo deste artigo vai além de evidenciar
os efeitos de sentido produzidos pelo filme ou de realizar uma anélise
discursiva da obra. Busca-se, sobretudo, demonstrar as possiveis associa-

¢cdes com o género ensaio e com praticas ensaisticas, destacando como
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as representagoes dos processos de pensamento podem ser compreen-
didas como manifestacdes dessa pratica. Nesse sentido, propde-se uma
reflexao sobre a filiacao da obra a tradig@o do filme-ensaio e sobre suas
aproximacdes com o que se pode denominar de documentério ensaistico.

Ao contrario dos modelos classicos de documentario, identi-
ficados por Nichols (2016) como modos expositivos que valorizam a
objetividade e o distanciamento, os filmes ensaisticos que incorporam
mediagdes e autorreflexdes introduzem uma subjetividade na obra

através da presenca do autor.

Uma subjetividade expressiva, comumente vista na voz ou na
presenca do proprio cineasta, tornou-se um dos tragos mais
definidores do cinema-ensaio, algumas vezes marcadamente
visivel, outras vezes ndo. Assim como a primeira pessoa no
ensaio literario surge para marcar uma voz e perspectiva pessoal,
os filmes ensaisticos costumam enfatizar uma persona real ou
ficticia, cujas jornadas e questionamentos definem e direcionam o
filme a uma narrativa tradicional e frequentemente complicam o
olhar documental do filme com a presenga de uma subjetividade
pronunciada ou de uma posi¢ao anunciada. (Corrigan, 2011, p. 30)

Essa centralidade da subjetividade no filme-ensaio nao apenas
desafia as conven¢des do documentario classico, mas, também, evidencia
uma mudanga de paradigma na relagao entre autor, narrativa e espectador,
em que a instancia enunciadora assume um papel ativo na construcao
do sentido e na problematizagdo da propria realidade representada.

Concebido também como parte das celebragdes de 50 anos de
maio de 1968, com o tema dos protestos, as imagens da época € mesmo
as analises, as vezes mais, as vezes menos sobrias € muitas vezes emo-

cionais, de Jodo Moreira Salles, — que fazem esse jogo entre o passado
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e o presente — tornam o filme extremamente sedutor. No entanto, as
criticas oriundas de uma elite financeira, mesmo que educada, mas que
se posiciona contra movimentos de ruptura e pedidos de mudangas, sdo
dificeis de aceitar, mostrando-se de pouca densidade politica.

No final do filme, como uma declaragdo de amor ao cinema
e ao amigo, vemos um trecho de um dos primeiros filmes da historia
Saida da Fabrica, dos Irmaos Lumiére (1895), e a dedicatoria ao mestre
Eduardo Coutinho.

Conclusao

Ao percorrer o trajeto que vai do ensaio literario de Montaigne
ao filme-ensaio contemporaneo, este artigo buscou evidenciar como
determinadas praticas discursivas e estratégias de pensamento se
deslocam, transformam e ressoam ao longo do tempo, contaminando
formas expressivas diversas, inclusive o documentario cinematogra-
fico. A leitura das obras Santiago (Moreira Salles, 2007) e No Intenso
Agora (Moreira Salles, 2017), a luz da tradicao ensaistica — marcada
pela autorreflexividade, pela diivida metodologica e pela valorizagao da
subjetividade — permitiu compreender como o filme-ensaio se cons-
titui como um espaco privilegiado de experimentagdo estética e ética,
no qual a subjetividade do autor é ndo apenas evidente, mas estrutural.

Nesse percurso, notou-se que o ensaio, enquanto forma hibrida
entre arte e pensamento, abre caminhos para uma critica imanente ao
proprio gesto de representagdo, desestabilizando fronteiras entre docu-
mentario, ficcao, testemunho ¢ memoria. A analise dos filmes revelou
como a presenca do autor, ora em primeira pessoa, ora mediada por

narradores e dispositivos metalinguisticos, estabelece um regime de
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enunciagdo que desafia os pressupostos do documentario classico,
propondo modos alternativos de engajamento com o real.

Por fim, ao reivindicar a legitimidade do transitdrio, da errancia
e do inacabado como categorias formais e politicas, o filme-ensaio se
inscreve numa linhagem critica que remonta a tradi¢do filosofica do
ensaio e a renova no interior do audiovisual. Trata-se, portanto, de uma
pratica que, ao problematizar os proprios limites da linguagem e da
representacdo, reconfigura os modos de ver, narrar e pensar o mundo,
convidando o espectador a participar ativamente desse processo de

construgdo de sentido.

Referéncias
Adorno, T. (2003). Notas de literatura I (J. de Almeida, Trad.). Editora 34.

Benjamin, W. (2017). Origem do drama tragico alemdo. Editora
Brasiliense.

Corrigan, T. (2015). O filme-ensaio: desde Montaigne e depois de
Marker. Papirus.

Feldman, 1. (2010). Ensaios do real: o documentario brasileiro hoje.
Beco do Azougue.

Lukécs, G. (2018). Doze ensaios sobre o ensaio. Instituto Moreira Salles.

Lumicgre, L. (Diretor). (1895). 4 saida dos operarios da fabrica Lumiere
[Filme]. Société Lumicere.

153



Machado, A. (2003). O filme-ensaio. Revista Concinnitas, 2(5), 63-75.

Marker, C. (Diretor). (1977). O fundo do ar é vermelho [Filme]. SLON-
ISKRA; Institut National de I’ Audiovisuel (INA); Dovidis.

Montaigne, M. (2000). Ensaios (R. C. Abilio, Trad.; Vols. 1-3). Martins
Fontes. (Colegao Paidéia)

Moreira Salles, J. (Diretor). (2007). Santiago [Filme]. Videofilmes.

Moreira Salles, J. (Diretor). (2017). No intenso agora [Filme]. Videofilmes.

Nichols, B. (2016). Introdug¢do ao documentario. Papirus.

Tourmom, A. (2004) Montaigne. Discurso Editora

Xavier, 1. (1977). O discurso cinematogrdfico: a opacidade e a
transparéncia. Paz e Terra.

Xavier, 1. (2014). A teatralidade como vetor do ensaio filmico no
documentario brasileiro contemporaneo. Revista Aniki, 1(1).

154



IMAGENS DA RESISTENCIA: UM ESTUDO
COMPARADO ENTRE O CINEMA NOVO
E O NOVO CINEMA

Raissa Pimentel’

Que numa tal época de perturbagio

sangrenta

De desordem instituida, de arbitrario planejado
De humanidade desumanizada,

Nada seja dito natural, a fim de que nada

Passe por imutavel

— Bertolt Brecht,2000

Este artigo tem inicio com a citagdo de um trecho do
poema As futuras geragées, de Bertolt Brecht, extraido da obra
An die Nachgeborenen (1934). O poeta nos convida a refletir, para

que ndo naturalizemos a violéncia e a ordem instituida pela ideologia
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dominante, que naquele periodo buscava legitimar o autoritarismo como
forma absoluta de poder. Nesse sentido, faz-se necessario analisar o
percurso historico ndo a partir de uma perspectiva determinista, mas por
meio de uma abordagem critica e pautada na responsabilidade diante dos
acontecimentos passados. Tanto Portugal quanto o Brasil atravessaram
periodos marcados pelo autoritarismo e pela violéncia institucionalizada.
Contudo, observa-se também a emergéncia de formas de resisténcia
frente ao dominio de seus respectivos regimes, entre as quais se des-
tacam os movimentos cinematograficos do Novo Cinema portugués e
do Cinema Novo brasileiro. Mesmo em contextos de intensa repressao,
tais movimentos mobilizaram estratégias criativas para produzir um
cinema critico e transgressor. A partir dessa perspectiva, o presente
estudo propde uma andlise comparativa entre os dois movimentos, com
o objetivo de elucidar as suas semelhangas e diferencas, contribuindo
para a compreensao do cinema como meio de resisténcia em contextos
politicos distintos.

O século XX foi marcado pelo “autoritarismo e agressividade
internacional” (Costa, 2009, p. 1). Para a sua legitimacao, utilizaram-se
dos meios de comunicacdo de massa como ferramentas de propaganda
politica e de manipulagdo da opinido publica. Importante pontuar que,
tanto o cinema como a radio eram os principais meios mididticos da
época (Giddens, 2008). Por essa razdo, a industria cinematografica foi
alvo das ditaduras para a implementagdo de seus governos. As instancias
politicas, portanto, procuraram exercer controle sobre o discurso das
producdes cinematograficas que faziam criticas sociais a realidade do

pais. Esse controle imposto pelo governo ditatorial pode ser visto como
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uma reacdo ao perceber o cinema como uma ameaga, uma vez que a
sétima arte se torna um meio poderoso de mediagao?.

Muitos regimes ditatoriais, como o nazismo de Hitler e o governo
autoritario de Portugal e do Brasil, usaram o cinema como um instru-
mento de manipulac¢do da informacdo para manutencdo do seu status
quo. Na Alemanha nazista, todos os filmes produzidos foram veiculos
de propaganda, mesmo aqueles destinados ao entretenimento. Com a
promessa de reestruturar o pais e superar a crise econdomica, o regime
explorou o nacionalismo para conquistar o apoio popular. O cinema,
nesse contexto, tornou-se um meio essencial para essa estratégia, com
a seducdo e a persuasdo como pilares da propaganda. Assim, os meios
de comunicagao foram instrumentalizados por esses governos totalita-
rios para disseminar ideias que favorecessem os interesses do Estado,
utilizando o cinema como meio persuasivo para moldar a sociedade.

O Estado nazista, por exemplo, consciente do impacto da
imagem, recorreu as novas tecnologias midiaticas para promover seu
projeto politico e moldar a sociedade conforme os ideais do governo.
Para garantir a sustentagao e a legitimidade do seu poder, era essencial o
apoio da opinido publica. Por isso, houve um rigido controle dos meios
de comunicacdo de massa, permitindo apenas mensagens que fossem

alinhadas com as diretrizes estatais. O ministério da propaganda utilizou

2. A proposta atualizada de Martin-Barbero considera as mediagdes ndo s6 como
pontes culturais e sociais, mas como redes complexas onde a comunicagdo ¢é
permeada pela interculturalidade, pelo hibridismo e pela disputa de significados em
um mundo digital e globalizado. Entretanto, optou-se pelo conceito de media¢do
pela obra de 1997, no qual enfatizava o papel central das praticas culturais do
cotidiano e das mediagdes entre a midia e o publico, deslocando a comunicagio
do simples ato de transmissdo para uma dindmica complexa de construcdo de
sentido. Tais ideias, ainda assim, sdo importantes para a compreensao dos objetivos
deste estudo, e por essas razdes utilizou-se da obra mais antiga deste autor.
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cinejornais como ferramentas eficazes de propaganda de guerra, como
foi apontado por Krakauer (1974, p. 319).

O ministro da Propaganda da Alemanha Nazista, Joseph Goebbels,
utilizou o cinema de maneira estratégica para controlar e alienar a popu-
lacdo. Ele acreditava que os filmes deveriam atingir todas as camadas
sociais, 0 que permitiu a imposicao eficaz da propaganda nazista.
Como resultado, a propaganda ndo apenas retinha informagdes, mas
também as transformava em poderosos instrumentos de sugestao ide-
ologica (Krakauer, 1974, p. 231).

No governo portugués e brasileiro, por meio de leis e censura
politica institucionalizada, tiveram como intuito interferir nas obras que
tivessem contetido considerados desviantes e imorais a ideologia do
governo vigente. Estas atitudes e agdes da censura, refletem os projetos
das ditaduras no plano politico. Por meio do mecanismo de censura,
permitiu moldar as produgdes culturais, limitando e extinguindo liber-

dades democraticas e garantias constitucionais.

Contexto politico do Brasil

Em meados de marco de 1964, ocorreram manifestagdes pelo
Brasil organizadas por setores da direita e pela Igreja Catdlica, inti-
tuladas “Marcha da Familia com Deus pela Liberdade”. Os protestos
alegavam uma suposta ameaga comunista diante do governo de Jodo
Goulart — entdo presidente do pais — reunindo cerca de duzentas mil
pessoas apenas no Rio de Janeiro. O golpe teve inicio em Minas Gerais,
no dia 31 de marco, consolidando-se em 1° de abril, quando o presi-
dente do Congresso Nacional convocou uma sessao extraordindria, em

violagdo as normas constitucionais. Apds esses episodios e medidas
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antidemocraticas, Jodo Goulart foi deposto e o general Castello Branco

assumiu o poder. Segundo Zuenir Ventura:

o0 golpe em abril de 64, aborda uma gestacdo cheia de promessas e
esperangas [...] As reformas de base de Jodo Goulart iriam expulsar
o subdesenvolvimento e a cultura popular iria conscientizar o
povo [..] onipotente, generosa e megaldmana, a cultura pré-64
alimentou a ilusdo de que tudo dependia mais ou menos da sua
acdo: ela ndo so6 conscientizar o povo como transformaria a
sociedade, ajudando acabar com as injusticas sociais. (Ventura,
1988, p. 44)

Nesse sentido, o golpe de 1964 pode ser compreendido a partir
de uma série de fatores interligados. Ele ocorreu em um contexto de
crise econdmica, marcado pela crescente mobilizagao de movimentos
estudantis, operarios e por propostas de politicas nacionalistas, como as
chamadas “reformas de base”. Do ponto de vista das classes dominantes
e dos interesses da burguesia — apoiados pelo governo norte-americano
e setores das Forgas Armadas — essas medidas foram interpretadas como
uma ameaga comunista que se espalhava pelo pais. Nesse cenario, a
repressao aos movimentos sociais passou a ser vista como necessaria para
conter tal “perigo comunista” e garantir a manutengao da ordem vigente.

Com a instaura¢ao da ditadura civil-militar, a democracia foi
profundamente afetada. As autoridades passaram a perseguir € restrin-
gir movimentos que nao se alinhavam ao modelo politico imposto.
Para garantir o controle e a manutengao do poder, foram abolidas
medidas e praticas democraticas, substituidas por mecanismos autori-
tarios. O governo passou, entdo, a decretar os Atos Institucionais (Al),
conferindo forca de lei as suas ag¢des. Entre as primeiras medidas ado-

tadas durante o governo de Castello Branco (1964—1967) estiveram: a
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intervencao em sindicatos e entidades estudantis, a proibicao de greves,
a instauracao da censura, a criacdo do Servico Nacional de Informacoes
(SNI), a cassagdo de mandatos parlamentares e a suspensdo, por dez
anos, dos direitos politicos de opositores do regime.

No campo da cultura, o fortalecimento da censura promoveu
uma profunda desarticulacdo das expressdes artisticas e intelectuais.
Com especial atencdo as produgdes cinematograficas, o regime militar
iniciou sua intervencao direta nesse setor por meio da criagao do Instituto
Nacional de Cinema (INC), em 1966. Essa iniciativa refletia a tentativa
da ditadura em operar no campo simbolico-cultural, utilizando o apoio as
producdes nacionais como estratégia de legitimagao politica. Contudo,
havia um claro dualismo: embora incentivasse a cultura de massa, o
regime mantinha rigido controle sobre seu contetido. Dessa forma, ora
promovia determinados filmes, ora os censurava por meio da Divisdo de
Censura de Diversdes Publicas (DCDP). Tais medidas evidenciavam o
interesse do Estado em controlar os habitos ¢ a circulacdo de informa-
¢Oes entre os cidaddos. Essa postura autoritaria também se explicita pela
consciéncia, por parte dos militares, do poder das midias na formagao
de ideologias e na contestagdo ao poder vigente — algo ja observado
anteriormente durante a Era Vargas.

Como aponta Leonor Pinto, “pode-se afirmar que a acdo da
censura sobre o movimento cultural reflete os projetos da ditadura no
plano politico” (Pinto, 2013, p. 54). Inicialmente, os principios que
orientavam a censura tinham carater moralizante, com foco na repressao
a palavrdes, cenas de sexo e outros contetdos considerados imorais.

Um exemplo emblematico ¢ o documento intitulado “Ficha de

Censura” n° 4, datado de 23 de julho de 1965, relativo ao processo de
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analise do filme A Falecida (1965), de Leon Hirszman. Nele, 1é-se:
“Apresentacdo moral: a infidelidade da esposa, o cinismo do marido
traido e a tentativa de conquista pelo ‘papa-defunto’ indica a improprie-
dade de dezoito anos” (Arquivo Nacional, 1965). O caso de Deus e o
Diabo na Terra do Sol (1964), de Glauber Rocha, também ilustra esse
processo. O filme foi exibido previamente aos militares, que debateram
sua eventual proibi¢do. A decisdo inicial previa a destrui¢do da pelicula,
sob a alegacdo de conter cenas de violéncia e “lesbianismos”. Contudo,
devido ao sucesso internacional da obra e ao prestigio que ela conferiu
ao cinema brasileiro no exterior, os censores recuaram, optando por
classifica-la como inadequada para maiores de dezoito anos. Essa impo-
sicdo etaria revela que a tentativa de inviabilizar os filmes do Cinema
Novo transcendia a questdo da idade do publico: tratava-se, sobretudo,
da critica social e politica veiculada por essas obras, que desafiavam os
valores e a ideologia dominante do regime (Stam, 1997; Xavier, 2001).

Em 1968, durante o governo do general Costa e Silva (1967—
1969), foi decretado o Ato Institucional n° 5 (AI-5), considerado o mais
severo entre os atos institucionais do regime militar. Sua promulgagado
intensificou a repressao aos movimentos de oposi¢ao, especialmente aos
estudantes, desencadeando uma onda de violéncia marcada por prisdes
arbitrarias, torturas e execugdes. Como afirma Kushnir (2004, p. 38),
“todo ato de censura ¢ politico”, evidenciando que o AI-5 consolidou
nas maos do Estado o controle absoluto sobre a sociedade brasileira.
Tal medida ndo apenas sufocou as liberdades politicas e de imprensa,
como também atingiu diretamente os cineastas do Cinema Novo, que
passaram a enfrentar uma censura ainda mais rigida, comprometendo

a liberdade estética e temética de suas produgdes.
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J& na década de 1970 marcou o periodo mais repressivo da
ditadura militar brasileira. No poder encontrava-se o general Emilio
Garrastazu Médici (1969-1974), cujo governo ficou conhecido como
os “anos de chumbo”. Esse periodo foi caracterizado por um ambiente
de terror institucionalizado, no qual a repressdo politica, a censura,
a tortura e as prisdes arbitrarias tornaram-se praticas recorrentes sob
a justificativa da “Seguranca Nacional” e do combate a “subversio
comunista”. Paralelamente, o regime militar promovia uma retorica
ufanista, buscando construir a imagem de um “Brasil Grande”, impul-
sionado pelo chamado “milagre econémico”. Governos e empresarios
celebravam os elevados indices de crescimento econdmico, enquanto
propagandas oficiais exaltavam as a¢des do Estado e projetavam um
futuro promissor, prometendo que até o ano 2000 o Brasil se tornaria
uma “Grande Poténcia mundial” (Habert, 2006, p. 8). Em contrapartida,
slogans autoritarios, como “Brasil: ame-o ou deixe-0”, estampavam
outdoors em espacos publicos, reforcando o discurso nacionalista e a
intimidagdo ideoldgica.

A instrumentaliza¢do da cultura fez parte desse projeto autori-
tario. O governo dos anos de chumbo mantinha um discurso cultural
de cunho nacionalista, disposto a financiar producdes cinematograficas
que exaltassem os feitos historicos e os chamados “herois da patria”.
Dessa diretriz surgiu um cinema de carater espetaculo-educativo, mol-
dado para reforgar os valores propagados pelo regime. O entdo ministro
da Educacao, Jarbas Passarinho, incentivava a producao de obras com
tematicas patridticas, com o intuito de apresentar ao publico episoddios
e personagens que contribuiram para a formagao do pais. Um exemplo

emblematico desse tipo de produgao € o filme Independéncia ou Morte
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(Carlos Coimbra, 1972), que marca um afastamento das estéticas expe-
rimentais do Cinema Novo, do Cinema Marginal e da Pornochanchada,
retornando aos moldes classicos do extinto estidio Vera Cruz. Com uma
estética que remete ao cinema hollywoodiano, o filme ¢ protagonizado
por atores consagrados da televisdo, como Gléria Menezes e Tarcisio
Meira, e representa uma epopeia nacionalista centrada nas grandes
batalhas e conquistas da historia oficial brasileira.

Assim, a ditadura civil-militar instaurada no Brasil configurou-se
como um periodo de supressao das liberdades democraticas, em que a
forca e a coercdo foram amplamente utilizadas para legitimar e manter
o poder estatal. A repressao se manifestou por meio da violéncia insti-
tucionalizada e da censura sistematica, silenciando artistas, intelectuais
e opositores do regime autoritario. O controle ideologico e o cercea-
mento da expressao critica tornaram-se ferramentas fundamentais para
a manutengdo da ordem imposta, resultando no “cale-se” simbdlico e

literal de uma parcela significativa da sociedade civil.

Cinema Novo brasileiro

O movimento cinematografico denominado Cinema Novo pro-
pds novas formas de producao filmica, priorizando a representacdo do
povo brasileiro e conferindo ao diretor maior liberdade na escolha dos
cenarios, que deveriam ser condizentes com a realidade retratada no
enredo. Essas propostas visavam provocar um efeito estético e politico
no espectador, de modo que imagem e som se confundissem com o real.
Nesse primeiro momento, os sujeitos nordestinos foram representados
como protagonistas em condi¢do de exploracdo. Esse periodo consti-

tuiu um marco na histéria do cinema nacional, deixando um legado
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significativo para a cinematografia brasileira, sobretudo considerando
que foi sucedido pela ditadura civil-militar, a qual restringiu severamente
as liberdades politicas e sociais.

No final da década de 1950, no Rio de Janeiro, em um contexto
marcado pela efervescéncia cultural da bossa nova e por influéncias
ideologicas de esquerda, um grupo de jovens cineastas passou a se reu-
nir esporadicamente em bares de Copacabana para discutir os entraves
do cinema brasileiro. Esses encontros deram origem ao ntcleo do que
viria a ser o Cinema Novo, formado por nomes como Glauber Rocha,
Miguel Borges, Cac4 Diegues, David Neves, Mario Carneiro, Paulo
Saraceni, Leon Hirszman, Marcos Farias, Joaquim Pedro de Andrade
e Ruy Guerra. Apesar das particularidades individuais, esses cineastas
compartilhavam o mesmo proposito: fazer cinema com engajamento
critico. As produgdes do grupo abrangeram tematicas diversas, conso-
lidando o movimento como um fendomeno estético e politico de grande
relevancia. Segundo Glauber Rocha em seu manifesto 4 Revolugdo do

Cinema Novo:

Nosso cinema ¢ novo porque o homem brasileiro ¢ novo e a
problematica do Brasil ¢ nova e nossa luz € nova e por isso
nossos filmes nascem diferentes da Europa [...] para nds a cimera
¢ um olho sobre o mundo (...) a montagem nao ¢ demagogia,
mas pontuagdo do nosso ambicioso discurso sobre a realidade
humana e social do Brasil! Isto ¢ quase um manifesto. (Rocha,
1981, p. 17)

Os cineastas do Cinema Novo buscavam, por meio da imagem

cinematografica, expressar a realidade social brasileira, atribuindo a

sociedade o papel de protagonista e propondo uma produgao estética e
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politicamente comprometida. Essa proposta se opunha frontalmente aos
filmes comerciais da época, que priorizavam o luxo e o entretenimento
descompromissado, agradando a um publico acostumado a consumir
narrativas distantes de sua realidade cotidiana. Nesse contexto, a influ-
éncia do cinéma vérité (cinema verdade)® foi incorporada ao Cinema
Novo, fortalecendo a busca por uma linguagem cinematografica propria,
critica e emancipadora, em contraposicdo a tradigdo cultural imposta
por uma perspectiva colonizadora.

O movimento do Cinema Novo ¢ comumente dividido em trés
fases, cada uma refletindo os dilemas historicos, estéticos e politicos
enfrentados pelos cineastas ao longo do tempo. A primeira fase tem
como marca central a utilizagcdo do sertdo como alegoria da condi¢do
nacional, representando o Brasil profundo, de clima éarido e carregado
de tensdes sociais, como a miséria, a fome e a opressdo. Nessa fase,
destaca-se a figura do sertanejo como simbolo das contradi¢des estru-
turais do pais. Filmes emblematicos como Vidas Secas (Nelson Pereira
dos Santos, 1963), Os Fuzis (Ruy Guerra, 1964) e Deus e o Diabo na
Terra do Sol (Glauber Rocha, 1964) compdem esse momento inaugural
do movimento, revelando um compromisso politico e estético com a
realidade social brasileira.

A fome, enquanto sintoma de uma sociedade hierarquizada,
foi amplamente retratada pela producao cinemanovista, sendo um
dos eixos fundamentais da chamada “Estética da Fome” — conceito

desenvolvido por Glauber Rocha, que articula reflexdes sociologicas,

3. Expressdo francesa, refere-se a um estilo documental surgido nos anos 1960,
caracterizado pelo uso de técnicas que buscam capturar a realidade de forma
direta, com pouca ou nenhuma interferéncia do cineasta.
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politicas e ideologicas. Diante da miséria gritante presente em diversas
regides do pais, os cineastas do Cinema Novo buscaram narrar, des-
crever e expor essa realidade em suas obras. Registrar a voz do povo
era compreendido como um ato essencial, tanto para o enriquecimento
das formas culturais quanto para a valorizacdo da propria linguagem
cinematografica e popular. Como aponta Guedes (s.d.), professor de
Cultura Filmica do Instituto de Cinema, os temas abordados por esses
cineastas revelavam “um outro lado da sociedade da época”, destacando
que se tratava de “um cinema bem politizado”, voltado para a dentuincia
das injustigas sociais.

Os Fuzis (1964), filme de Ruy Guerra, centra-se na historia de
um grupo de soldados encarregados de proteger um armazém abaste-
cido com alimentos, em uma vila assolada pela fome. Gaticho (Othon
Bastos), um motorista de caminhao, vive o contraste entre a escassez
enfrentada pelo povo — abatido sob o calor escaldante e o chdo arido
— e apassividade diante da opressao. Inconformado, Gaucho se rebela
e ataca o caminhdo dos soldados, acdo que culmina em sua morte.
Sua atitude representa um momento de ruptura: ao rebelar-se, rompe
com a aliena¢do e assume uma posi¢do ativa na Historia, tornando-se
sujeito e voz da resisténcia. Ao contrario das narrativas convencionais,
em que o heroi triunfa, aqui ele é anulado pelo proprio sistema opressor.

Nesse contexto, a cdmera enfatiza os rostos marcados do povo,
que, apesar de figurarem como parte do cenario, permanecem em
siléncio, como uma “massa” sem reacao. Mesmo diante do conflito e
da violéncia, h4d uma inércia coletiva. O filme, portanto, ndo se detém

apenas na exposicao da miséria como elemento central, mas a insere
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como consequéncia de uma estrutura social desumana e absurda— uma
aberracdo historica que sustenta a alienagdo e a opressao.

Em sua segunda fase, o Cinema Novo passa a abordar questoes
como a crise da ética, da consciéncia e da subjetividade do individuo.
Os personagens dessas producdes sdo confrontados com a impoténcia
e o desespero provocados pelo regime autoritario. O tom dos filmes
se transforma, ganhando contornos mais introspectivos e politicos.
Essa mudancga ¢ exemplificada por obras como O Desafio (1965), de
Paulo César Saraceni, Terra em Transe (1967), de Glauber Rocha, ¢
O Bravo Guerreiro (1968), de Gustavo Dahl. Tais produgdes ficcionais
aproximam o drama politico-social do universo intimo dos cineastas,
refletindo as angustias de uma geragao diante da repressao.

Nesse novo momento, o protagonista deixa de ser o cangaceiro
de Barravento (Glauber Rocha, 1962) ou o caminhoneiro de Os Fuzis
(Ruy Guerra, 1964), figuras simbolicas da luta popular, e passa a ser o
jovem intelectual em conflito, imerso em dilemas existenciais e psicolo-
gicos decorrentes de seu tempo historico. A alienagao, antes representada
pela passividade coletiva diante da miséria e da fome, agora assume
contornos subjetivos, revelando o desgaste interno dos individuos que
vivenciam a crise de sentido imposta pelo autoritarismo.

Em Terra em Transe (1967), obra de Glauber Rocha, € retratada
a descrenca e melancolia de sua época. O personagem Paulo Martins
(Jardel Filho), um poeta e politico de esquerda, percebe, ao refletir sobre
sua histdria, que esté servindo a lideres oportunistas, o que se configura
como uma metafora para os acontecimentos e caminhos percorridos
pelo Brasil. Esses lideres se apresentam como homens em defesa de

seus proprios interesses, utilizando radio e televisdo como meios de
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manipulacdo da opinido publica. A pelicula de Glauber nos convida a
refletir sobre as dificuldades da conjuntura politica da época. Narrado
em flashback, o personagem Paulo Martins revisita a memoria de sua
trajetoria e se vé confrontado com duas forgas politicas: de um lado,
seu amigo, um lider de direita; de outro, Sara, militante comunista por
quem sente atragao.

Os rumos da trama mudam ap6s uma desilusao politica, levando
Paulo a retornar a Eldorado — um pais imaginario, subdesenvolvido
—, onde se entrega aos prazeres mundanos. Contudo, ele ¢ novamente
atraido pelo universo politico e trai o lider de direita, ridicularizando
Diaz (Paulo Autran) por meio de um documentério que havia produzido.
No entanto, ao se tornar traidor de sua propria causa, Paulo acaba sendo
morto pela guarda apds uma tentativa de fuga. O desfecho tragico do
personagem parece funcionar como um registro dos grupos de esquerda
brasileiros, que depositavam suas esperangas nas reformas sociais de
cunho “populista”, como as que estavam associadas ao presidente
deposto Jodo Goulart. No personagem de Paulo, observam-se contradi-
¢oes e duvidas de consciéncia ao longo de toda a trama. Esses dilemas
e angustias também refletem as preocupacdes dos cinemanovistas e
das geragdes de jovens de esquerda, que vivenciaram a ditadura e se
viram divididos entre as oscilagdes e antagonismos emocionais daquele
contexto historico no Brasil.

Assim, Paulo Martins se configura em outros personagens do
cinema brasileiro: aqueles que, entre transe e a¢do, carregam consigo
a insatisfacdo e a nausea de sua época, tornando-se tanto cacadores
quanto vitimas de sua propria sociedade. Esse serd o clima recorrente no

cinema brasileiro: uma atmosfera de mal-estar e indiferenca em relacao

168



as dificuldades ideologicas presentes no contexto. Porém, a cAmera na
mao resiste e persiste, continuando a registrar a busca por um espago
de reflexdo e resisténcia politica.

O terceiro momento do Cinema Novo brasileiro, comumente
situado entre o final da década de 1960 e meados dos anos 1970, torna-
-se mais sombrio, desencantado e reflexivo. Apds o endurecimento da
ditadura militar com o Ato Institucional n® 5 (AI-5) em 1968, muitos
dos ideais revolucionérios que impulsionaram o movimento comega-
ram a ruir diante da intensifica¢do da censura, da repressdo violenta e
do esgotamento das estratégias simbolicas utilizadas até entdo. Filmes
como A4 Queda (1976), de Ruy Guerra e Nelson Xavier, emergem desse
contexto como retratos densos e criticos de uma sociedade brutalizada
— marcando o auge e, simultaneamente, o esgotamento do Cinema
Novo como projeto coletivo.

A pelicula A Queda (1976), de Ruy Guerra, apresenta uma
alegoria do Brasil da década de 1970, periodo marcado pela instabili-
dade politica e social, imposta pela ditadura civil-militar (1964-1985).
Os descontentamentos e as denlincias sobre a conjuntura brasileira sdo
revelados pela arte, especialmente por meio de estratégias alegoricas
que funcionam como uma critica ao sistema. O filme ndo busca retratar
0 progresso econdmico ou as representacdes da industria cultural, que
muitas vezes sao impostas ao cinema e as demais artes. O protagonista
Mario, agora mutilado, se torna simbolo da precarizacao do corpo ope-
rario, da degradagdo das condi¢des de vida e da impoténcia diante de um
sistema que transforma o trabalhador em uma mercadoria descartavel.
O filme, assim, se estrutura através de uma linguagem cinematografica

que leva a critica e a reflexdo sobre o pensamento politico. Por meio de
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suas imagens, ele revela um pais contraditorio, cujas realidades estao
em conflito com as propagandas oficiais incitadas pelo governo militar.
Em um plano mais alegorico, o filme também aborda outras questdes
sociais, como a miséria, os conflitos de classes e a manipulacdo da
opinido publica.

Em sintese, o terceiro momento do Cinema Novo representa o
ponto de inflexdo final de um movimento que ja ndo cré na redengao
revolucionaria, mas que se recusa a silenciar diante da barbarie. E um
cinema feito nas ruinas da esperanca.

Apds apresentar o contexto politico do Brasil, que envolveu
o golpe militar de 1964 e a repressdo cultural dos anos seguintes, ¢
possivel observar paralelismos com a situagdo de Portugal. Enquanto
o Brasil vivenciava uma ditadura civil-militar marcada pela censura
e repressao, em Portugal, o regime do Estado Novo também buscava
controlar as produgdes culturais. A seguir, analisaremos o contexto
politico portugués, observando como essas mudancas influenciaram o

Novo Cinema portugués.

Contexto politico de Portugal

A'insercao de Salazar na politica portuguesa ocorreu em um con-
texto de grande crise econdmica. Sua principal missdo foi implementar
reformas econdmicas com o objetivo de melhorar as condi¢des de vida
da populacdo. Em 1926, o Parlamento foi dissolvido e a Constitui¢do
Portuguesa suspensa, marcando o inicio de uma ditadura militar proviso-
ria. Inicialmente, esse regime ndo apresentava uma ideologia claramente
definida, embora fosse fortemente moldado pelas correntes ideologicas

dominantes da época. De acordo com Fernando Rosas, Portugal seguiu
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a tendéncia observada em diversos paises europeus, que, devido a sua
condi¢do econdmica periférica e ao liberalismo oligarquico, viram a
crise do sistema liberal resultar em solugdes autoritarias de carater
fascista (Rosas, 2004, p. 55).

Antoénio de Oliveira Salazar (1889-1970) assumiu inicialmente o
Ministério das Finangas com a missao de reorganizar as finangas publi-
cas. Noemia Novais, em A Ascensdo de Salazar e a Imprensa (2011),
destaca que a imagem de Salazar como um académico de “exceléncia
na area da economia politica” foi amplamente promovida pelo jornal
Novidades. Através deste veiculo, Salazar construiu uma imagem publica
que o posicionava como a escolha ideal para o cargo nas Finangas.
O Novidades descrevia-o como “alguém da mais alta competéncia, que o
pais inteiro considera um dos seus maiores valores intelectuais e técnicos
em assuntos financeiros” (em Novais, 2011). De acordo com Novais,
essas agdes visavam consolidar a imagem popular de Salazar, uma vez
que a opinido publica portuguesa refletia, na maior parte, os interesses
das elites urbanas. O Didrio de Noticias também contribuiu para essa
construcdo, afirmando que “em tao breve periodo, [Salazar] procedeu
de forma que o pais se convenceu de que havia na sua individualidade
o estofo de um verdadeiro homem de governo” (em Novais, 2011).

Em 1933, foi instituido o Estado Novo, sob a lideranca de Anténio
de Oliveira Salazar, que passou a exercer o “poder efetivo e a moldar o
programa ideoldgico que definiria o regime até seu fim” (Cardoso, 2010,
p. 3). Nesse cenario, Salazar enfatizou a urgéncia de “um nacionalismo
politico, econdmico e social [...] dominado pela soberania incontesta-
vel do Estado Forte” (Picarra, 2013, p. 57). Esse momento marcou o

inicio da ditadura mais duradoura do século XX, caracterizada por seu
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conservadorismo tradicionalista, catolico, nacionalista e imperialista.
Segundo Fernando Rosas, o Estado Novo se consolidou como uma
“ditadura corporativa, antiparlamentar e antiliberal, baseada em uma
alianca entre o Estado e os interesses econdmicos da burguesia, espe-
cialmente no campo agrario e no setor industrial” (Rosas, 1994, p. 88).

A estabilidade e a manuten¢do do regime, adaptando-se as
diferentes conjunturas, tornaram-se questdes centrais para a sua sobre-
vivéncia, 0 que passou a ser uma preocupacao constante que orientava
as acgdes politicas do salazarismo. “O equilibrio passa a ser um valor
politico em si mesmo” (Rosas, 1998, p. 169). Para garantir esse con-
trole, Salazar implementou, como observa Cardoso (2010), estruturas
repressivas, como a criagdo de forgas policiais e de mecanismos de
propaganda e censura — essenciais para a construgdo € manutengdo da
moralidade e dos valores impostos pelo regime. Além disso, o salaza-
rismo se caracterizou por sua postura religiosa e pelo apego as tradicdes,
que visavam suprimir qualquer forma de oposicdo. No entanto, essas
medidas acabaram colocando Portugal em um contexto de atraso em
relagdo aos demais paises europeus, que estavam mais avancados em
termos de modernidade. A mentalidade retrograda de Salazar, que privi-
legiava uma vida simples e modesta no campo rural, refletia uma visao
bucdlica e conservadora da sociedade, & margem das transformagdes
que aconteciam na Europa.

No campo cultural, a figura de Antonio Ferro, nomeado Diretor
do Secretariado da Propaganda Nacional (SPN), teve grande relevancia.
Ferro desenvolveu a “Politica do Espirito”, cujo objetivo era humanizar
o poder. Essa politica fundamentava-se na ideia de que, por meio da

cultura e da arte, seria possivel promover os valores do regime e moldar
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a identidade nacional. Como observa Pigarra (2013), Ferro pretendia
financiar a produ¢do cinematografica para educar o “espirito” dos por-
tugueses, assim associando modernidade e arte ao servigo do poder, ao
mesmo tempo em que marginalizava outras formas de expressao nao
alinhadas com a ideologia do Estado Novo.

A censura se tornou uma ferramenta indispensavel para o governo
salazarista. De acordo com Madureira (2010), a censura ndo se limitava
a coibir criticas ao poder, mas também proibia qualquer conteudo que
fosse considerado ofensivo a religido catolica. Noticias sobre a fome e
as doencas que afetavam o pais, por exemplo, eram sistematicamente
silenciadas. O objetivo dessas a¢des era transformar a imprensa em uma
“arma politica” que contribuisse para a implementac¢ao do programa de
reconstru¢do nacional do regime, enfraquecendo as institui¢des repu-
blicanas e promovendo uma visdo idealizada do “bem-estar” da Nacao
(Madureira, 2010, p. 241). Madureira também detalha as restri¢cdes

impostas pela censura, que incluiam, entre outras coisas:

- Qualquer referéncia desrespeitosa ao presidente da republica,
aos altos poderes do Estado, aos chefes de Estado estrangeiros
e seus representantes em Portugal;

. Comentarios irreverentes sobre autoridades e entidades
oficiais;

- Noticias sobre atentados politicos, bem como informagdes
que causassem alarme ou intranquilidade publica;

. Criticas constantes aos atos da Ditadura Militar;

- Suicidios, exceto aqueles cometidos por criminosos
reconhecidos;
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- Anuncios sobre astrélogos, bruxas, videntes e outros, assim
como correspondéncia amorosa desmoralizadora e negocios
ilegais;

- Referéncias aos servicos de Censura;

- Qualquer propaganda de doutrinas politicas consideradas
perigosas para a seguranc¢a do Estado.

Essas medidas evidenciam o impacto significativo da censura na
midia e na cultura nacional, conforme detalhado por Madureira (2010).
O regime ndo apenas silenciava as criticas e dissidéncias, mas também
moldava a forma como os eventos eram percebidos pela sociedade,
distorcendo a realidade. Ao impedir a cobertura de questdes como
fome e doengas, o governo salazarista ocultava as dificuldades do pais
e promovia uma visao romantizada da condi¢do nacional. Esse controle
rigoroso impds limites severos a liberdade de expressao, restringindo
a criatividade e o debate publico.

Nesse sentido, a censura tinha a fun¢ao de coibir a liberdade da
imprensa, de expressao e da arte, como também conter a “doutrinagao”
comunista e qualquer olhar disruptivo. Tinham como direito, reprimir e
até em outros casos, a autorizacao de prender jornalistas, professores e
criticos do governo. Em consequéncia, os artistas se sentiam intimidados
pelo aparelho opressor, ora tinham que passar pelo crivo da censura,
ora poderiam ser duramente repreendidos se quisessem ser contrarios

a politica oficial.

Novo Cinema portugués

O Novo Cinema portugués representou um marco na historia

cinematografica do pais, sendo um movimento de resisténcia e renovagao.
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Escrevé-lo é reconhecer o esforco de cineastas e entusiastas do cinema
que, unidos, buscaram criar narrativas capazes de revelar um Portugal
até entdo oculto pela censura da época.

As comédias eram um dos géneros cinematograficos mais popu-
lares até entdo. Esses filmes, que se distanciavam da realidade, sdo
caracterizados por Leonor Areal como exemplos de “cinema escapista”.
No contexto do Estado Novo, essas produgdes desempenhavam um papel
estratégico, desviando a aten¢@o do publico dos problemas socioecono-
micos do pais e limitando sua compreensao sobre a conjuntura da época.
A criagdo do Instituto Nacional de Cinema (INC), em 1948, intensificou
esse controle sobre a narrativa cinematografica, garantindo com que o
cinema continuasse alinhado aos interesses ideoldgicos do regime.

Durante as décadas de 1950 e 1960, esse tipo de cinema contri-
buiu para o fortalecimento do regime ditatorial, impactando negativa-
mente o desenvolvimento do setor cinematografico. Além das restri¢des
financeiras e da falta de incentivos culturais, a censura imposta pelo
governo gerava um ambiente de constante coacdo, agravando as difi-
culdades enfrentadas pelo cinema nacional e intensificando as criticas
a sua producdo. No entanto, comecaram a surgir tensoes dentro desse
modelo idealizado pelo Estado Novo. O rapido crescimento das cida-
des, o éxodo rural e a emigragdo em massa expuseram as contradi¢oes
e fragilidades do interior do pais. As areas rurais — antes exaltadas
como simbolos da identidade nacional — passaram a ser vistas como
marcadores de atraso econdmico e social. Diante dessa nova conjuntura
e da crescente pressdo internacional por uma modernizacao do pais, o
regime foi levado a ajustar sua narrativa.

No cinema, isso se refletiu em uma tentativa de incorporar elemen-

tos urbanos e de progresso, sem abandonar completamente a exaltagdo
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dos valores tradicionais. Filmes como A Costureirinha da S¢ (1958) e
Fado, Historia de uma Cantadeira (1947) apresentaram personagens €
cenarios que dialogavam com a modernidade, mas ainda reforcavam uma
visdo nostalgica e idealizada de Portugal. O cinema produzido durante
as primeiras décadas do Estado Novo refletia diretamente a ideologia
do regime, incorporando valores catdlicos e uma visao idealizada da
ruralidade. Logo, essa construcao reforcava uma visao quase sagrada do
meio rural, contribuindo para a narrativa oficial do regime, que exaltava
as tradigOes e desestimulava a modernizagao social e economica.

Na época, Manuel Guimaraes foi o unico diretor a oferecer uma
resisténcia ideoldgica explicita ao regime. Leonor Areal (2011), discute
a injustica e a marginalizagdo que ele enfrentou, sendo duramente atin-
gido pela censura imposta pelo Estado Novo. Apesar das adversidades,
Guimaraes tornou-se uma figura essencial e uma referéncia para a gera-
¢do que viria a consolidar o Novo Cinema. Segundo a autora, tanto a
obra de Guimaraes quanto o movimento do Novo Cinema representam
formas de resisténcia que “tentavam a custo existir numa sociedade
totalitaria”, enfrentando, como ja mencionado, os “condicionamentos
severos da censura oficial” (2011, p. 15).

Diretores como Paulo Rocha* e Fernando Lopes, apresentaram

uma visdo mais complexa e critica da sociedade portuguesa. Em Mudar

4.  Asleituras realizadas para compreender o surgimento do Novo Cinema evidenciam
que este movimento tem como marco inicial o filme Os Verdes Anos (1963),
de Paulo Rocha. No entanto, existem controvérsias ¢ questionamentos acerca
do motivo pelo qual outros importantes realizadores nao sdo considerados no
estabelecimento dessa data inicial — para este estudo ndo cabe tal discussdo. No
entanto, a escolha da data quanto os fatores que fizeram dessa obra o ponto de
partida para o movimento foram analisados a partir dos estudos de Leonor Areal
em Cinema Portugués: Um Pais Imaginado — Vol. I — Antes de 1974. Segundo
a autora, o marco do Novo Cinema esta diretamente relacionado a inovagao
estética introduzida por Rocha em seu filme.
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de Vida (1966) de Paulo Rocha, por exemplo, mostra que a vida dos
pescadores era mais complicada do que era visto em outras filmografias.

Essa transi¢cdo no cinema exp0s as contradi¢des do Estado Novo.
Enquanto o regime tentava equilibrar a exaltacdo das tradigdes com a
imagem de um pais moderno, os novos cineastas revelaram as falhas
desse discurso. Por meio de um olhar critico, essas obras mostraram um
Portugal em conflito, dividido entre o peso do passado e as demandas
de um futuro que se aproximava.

Para contornar a censura e expressar alguma forma de critica ou
oposicao politica e social, os diretores recorreram a mensagens alegoricas
ou subliminares, conforme Costa “o cinema utilizou estratégias retoricas
de representacdo do pais que estdo por detras da propria construcio
da sua ideia” (2021, p. 43). Na maioria dos casos, a interven¢do dos
censores resultava em cortes de cenas consideradas improprias para o
publico — como ocorreu em Os Verdes Anos, na sequéncia do encontro
de Julio e o estrangeiro com as prostitutas. Como Areal apontou “Nao
podendo exprimir-se contra o sistema politico-social — sem ser por ele
aniquilado — os cineastas encontraram uma fuga para as ideias latentes
através da forma®” (2011, p. 373).

Contudo, além das dificuldades enfrentadas na realizagdo cine-
matografica devido a censura, outra questdo relevante a ser desta-
cada ¢ o financiamento e o incentivo ao movimento. De acordo com
Cunha (2005), na primeira semana de dezembro, o debate sobre o0 Novo

Cinema Portugués tornou-se central, contando com o apoio da Camara

5. Aforma diz respeito a um conceito fundamental para a analise filmica, referindo-se
aos aspectos visuais e narrativos que estruturam um filme: mise-en-scene, fotografia
e ritmo. Lembrando que a forma ndo ¢é neutra, pelo contrario, ela influencia
diretamente a maneira como o espectador interpreta o conteido do filme.
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Municipal do Porto e da Fundagdo Gulbenkian. No entanto, a relacao
entre a Fundagdo Calouste Gulbenkian® e os cineastas do movimento
foram ambigua, marcada tanto pelo suporte financeiro quanto por ten-
soes e divergéncias ideologicas. Por essa razdo, todas as figuras cen-
trais do movimento cinematografico estiveram presentes nesse debate
(Cunha, 2005, p. 58).

Muitos viam a fundacdo como um 6rgdo burocratico, cujas
decisdes sobre financiamento nem sempre favoreciam as propostas
mais ousadas e politicamente engajadas. Assim, foram apresentadas
propostas para que pudessem entrar em acordo e assim ndo estabelecer

conflitos, a estas propostas:

venceu a designada “solucdo total” defendida sobretudo por
Fonseca e Costa, Antonio de Macedo e Fernando Lopes, onde se
preconizava “a ideia de um bloco de cineastas que estabelecem
entre si certas regras para dividir o dinheiro”. A proposta vencida,
defendida por Manuel de Oliveira e Paulo Rocha, foi a designada
“ideia dos subsidios de qualidade”, que previa a preservacdo de
“uma diafana qualidade de artistas que pairam acima dos dinheiros
e das discussodes para os arranjarem. (Cunha. 2005, p. 59)

A Fundag¢ao Gulbenkian ofereceu incentivos ao Novo Cinema, e
cineastas como Fernando Lopes, Paulo Rocha’ e Antdnio-Pedro Vasconcelos
receberam apoio em determinados momentos. Ainda assim, os realiza-

dores faziam duras criticas a atuagao da fundagao, argumentando que as

6. E uma institui¢io portuguesa criada em 1956, cujo objetivo era promover o
conhecimento ¢ a melhoria da qualidade de vida por meio de iniciativas nas
areas da arte, ciéncia, educagao e desenvolvimento social.

7. Em 1961, a Fundagdo Calouste Gulbenkian ofereceu bolsas de estudo para
cineastas, permitindo que realizassem sua formacdo no exterior. Por meio desse
apoio, Paulo Rocha teve a oportunidade de estudar na Franga.
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bolsas de estudo ndo eram suficientes, pois desejavam um investimento
financeiro mais significativo na produgao cinematografica.

Diante desse cenario, elaboraram um documento no qual apon-
tavam os problemas e as crises do cinema portugués, identificando a
Gulbenkian como uma institui¢do com potencial para promover solucdes.
Como parte das reivindicagdes, sugeriram a criacdo de um servico de
cinema dentro da prépria fundagdo, que pudesse estruturar um apoio
mais consistente a producdo cinematografica nacional.

Nesse contexto de apoio e tensdes, a triade de filmes que marca-
ram o inicio do Novo Cinema portugués — Os Verdes Anos (1963), de
Paulo Rocha, Belarmino (1964), de Fernando Lopes, e Domingo a Tarde
(1966), de Antonio de Macedo — consolidou as inovagdes técnicas tao
debatidas e almejadas nas produgdes cinematograficas em Portugal®.
Como observa Salles (2011), os personagens desses filmes expressam a
inquietagdo diante da realidade social e o desejo de transformagao. Além
disso, Costa (2021) destaca que o Novo Cinema trouxe uma abordagem
revolucionaria a linguagem cinematografica, buscando representar os
desafios do cotidiano e a relagdo com o trabalho.

Produzido por Antonio da Cunha Telles e dirigido por Fernando
Lopes, Belarmino (1964) documenta a trajetdria de Belarmino Fragoso,
um boxeador que viveu seu auge, mas agora enfrenta a pobreza e descaso.
O documentario abre com uma sequéncia de créditos com as fotografias
do protagonista, embaladas pela trilha sonora de Manuel Jorge Veloso.

Logo apds os créditos, o espectador ¢ apresentado a cenas de

individuos treinando — pulando corda, desferindo socos — enquanto

8. Desses trés filmes, “Os Verdes Anos” e “Domingo a tarde” receberam apoio
direto da Fundagdo Gulbenkian.
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Belarmino se aproxima do ringue, dando inicio a entrevista. O prota-
gonista relata as dificuldades de sua vida e menciona que, mesmo em
meio a miséria e muitas vezes sem ter o que comer, subia ao ringue com
um sorriso no rosto para competir no esporte que tanto ama. Criado
com quatro irmaos, vive sozinho desde os 15 anos. Antes de iniciar sua
carreira no boxe, trabalhava como engraxador na Avenida dos Restau-
rantes, posteriormente, impulsionado tanto pela necessidade quanto
pelo sonho, ingressou como boxeador amador.

Embora tenha alcangado o auge como boxeador profissional
— tornando-se bicampedo de Portugal — a trajetoria de Belarmino foi
marcada por dificuldades financeiras e instabilidade. Em determinado
momento, ¢ questionado sobre como sustenta sua familia e responde:
“Fago de colorista de fotografias e fago os meus biscatezitos.” Nas cenas
finais, revela sua decisdo de deixar Portugal, explicando que, ha anos,
ndo ha lutas no pais. Apesar do amor por sua terra natal e pelas pes-
soas que o cercam, deseja continuar na carreira, seja competindo ou
treinando novos boxeadores, e por isso a sua decisdo de ir para outro
pais. Como muitos atletas da época, Belarmino ndo contou com suporte
institucional nem estrutura para administrar sua carreira e seus ganhos.
Diferentemente de esportes mais elitizados ou profissionalizados em
paises com economias mais desenvolvidas, o boxe em Portugal era
uma modalidade de poucos recursos, sem patrocinios significativos ou
incentivos estatais. Logo, mesmo sendo um nome conhecido, Belarmino
ndo acumulou riquezas e, com o tempo, caiu no esquecimento.

A primeira obra do diretor alcangou notoriedade tanto nacio-
nal quanto internacional, sendo premiada em diversos festivais. Esse

reconhecimento contribuiu para ampliar a visibilidade do movimento
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do Novo Cinema. A primeira vista, pode-se questionar a escolha do
documentario e sua relevancia ao contar essa historia. Mas, ele tem muito
o que revelar. Mesmo sem uma critica direta ao governo de Salazar,
como mencionado, o filme expde um problema estrutural relacionado
ao esporte e a auséncia de incentivos a sua pratica.

Além disso, a obra traz uma inovagao estética, utilizando-se
das técnicas dos movimentos europeus, como as filmagens nas ruas,
personagens reais, etc. E também, dialoga tanto com o cinéma vérité
quanto com o Neo-realismo italiano. Portanto, diferentemente dos
documentarios convencionais da época, o diretor opta por um enfoque
mais voltado para o drama social e psicoldgico do protagonista, como

aponta Victor Andrade de Melo:

Nao se tratava mais do antigo modelo de documentario, que fora
tdo comum na cinematografia de Portugal das décadas anteriores,
servindo como propaganda do Estado ou como estratégia de
divulgacdo turistica, mas sim de um filme que tem pretensoes
artisticas e que pretende langar um olhar diacrénico sobre uma
tematica de profunda imbricagdo social. (2011, p. 75)

Nesse sentido, Belarmino assume pretensoes artisticas e busca
um olhar diacronico sobre a realidade social, explorando ndo apenas a
trajetoria do protagonista, mas também as dificuldades e contradi¢des
enfrentadas por atletas e trabalhadores no contexto portugués da época.
Conforme Melo (2011, p. 82), o filme de Lopes seria “uma metafora de
uma sociedade eivada de falcatruas, problemas”, onde ocorre esse embate
de forgas entre as pessoas simples, os pugilistas e aqueles que detém o

poder econdomico — como os empresarios € os managers (Melo, 2011).
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Com o filme de Lopes, podemos perceber que o eixo de sua
tematica buscou retratar e expor a realidade social daqueles que estavam
a margem da sociedade, como ¢ o caso de Belarmino. Outros filmes
também abordaram em suas tematicas o reflexo da realidade social.
No entanto, algumas obras, como as de Antonio Macedo, buscaram
retratar questdes mais individuais ou temas pouco explorados nas
produgdes do Estado Novo. Segundo Areal (2011, p. 45), ainda que
esses filmes ndo revelem um realismo absoluto, ¢ possivel notar uma
representagdo qualitativa, ou seja, uma expressao do “ambiente cultural

dominante”. Ainda segundo a autora:

A nossa cinematografia revela e reflete um mundo fechado do
exterior, omisso em tudo o que belisque o poder, a moral, a
igreja, a sexualidade, a liberdade do individuo, e até a expressao
de personalidades, sentimentos e comportamentos originais.
(Areal, 2011, p. 46)

Domingo a tarde (1965) de Antonio Macedo e produgdo feita
por Antonio Cunha Telles, também marcou o Novo Cinema portugués.
O diretor comenta sobre a realizacao do filme — concedida pela pesqui-
sadora Salles — revelando que ndo conhecia a obra literaria de Namora,
mas logo se interessou pelo drama e quis comegar esse projeto, nas

palavras do diretor:

O Namora perguntou-me se eu ja havia lido o ultimo livro dele, o
Domingo a tarde e eu disfarcei como pude porque ndo conhecia a
obra. De repente ele me propde fazer um filme sobre o Domingo
a tarde, oferecendo ajuda inclusive na produgdo. Eu sabia que ele
era neo-realista, ndo era nada na minha linha, mas eu era amigo
dele, pronto. Sai dali a correr para comprar o livro e depois que
eu li fiquei horrorizado. E um romance pesado, cheio de dramas
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mentais. Aquela gente passa o tempo todo a pensar. Logo pensei
em explorar aqueles dramas do ponto de vista daquilo que me
interessava que era um certo tipo de existencialismo filosofico
ndo do tipo Sartre, mas do tipo Heidegger porque eu sempre
gostei muito da metafisica alema. (Salles, 2011, p. 177)

O filme se inicia com uma representacao visual da modernizagao
de Portugal. A camera percorre os trilhos do trem (Figura), simbolo
da transicdo de uma sociedade rural para um pais mais urbanizado e
industrializado. O movimento do trem sugere progresso e transforma-
cdo, remetendo a passagem dos antigos meios de transporte, como a
carroga, para formas mais rapidas e eficientes de locomog¢dao. Em um
segundo corte, um plano mais aberto revela a paisagem urbana, com
prédios que evidenciam o crescimento populacional e a expansdo das
cidades. Essa composi¢do visual introduz desde o inicio a dualidade
entre tradicdo e modernidade, um dos aspectos centrais da sociedade
portuguesa nos anos 1960°.

Ao tom melancélico e dramatico, o filme acompanha Jorge
(Ruy de Carvalho), um médico dedicado ao trabalho. Entre a rotina
hospitalar, o protagonista se apaixona por Clarisse (Isabel de Castro)
paciente em estado terminal. A partir disso, Jorge enfrenta dilemas éticos
e emocionais ao lidar com a inevitabilidade da morte e o sofrimento
humano. Sua relacdo com a paciente leva ao espectador para refletir

sobre a fragilidade da vida, o medo e a solidao.

9. Ouso derecursos simbolicos para representar transformagoes sociais e culturais
¢ uma caracteristica recorrente nos filmes do Novo Cinema portugués. Essa
abordagem também pode ser observada em Os Verdes Anos, de Paulo Rocha, onde
a estética e a construgdo visual refor¢am a tensdo entre tradi¢do e modernidade.
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Além disso, outro aspecto que se afasta da ideia de familia
tradicional ¢ o fato de o filme ndo se limitar a historia de amor entre
o médico e sua paciente. H4 uma terceira personagem, sua assistente
(Isabel Ruth), formando assim um triangulo amoroso.

Esta obra revela uma proximidade estética e narrativa com os
filmes da Nouvelle Vague, pois centra-se na complexidade psicoldgica
das personagens e nos seus dilemas existenciais. No contexto do Estado
Novo, muitos filmes enfrentavam censura ou precisavam alterar seus
desfechos para apresentar um tom conciliador e otimista. Segundo Areal
(2011) esta obra também ndo escapou dos cortes da censura. Ocorrem
cinco cortes, dois dos quais sao mencionados por Macedo em Como
se Fazia Cinema em Portugal - Inconfidéncias de um Ex-Praticante
(2007): a cena em que um crucifixo seria destruido e outra em que duas
mulheres dangcam e trocam caricias.

Nos filmes dos anos 1950 e 1960, percebe-se a idealizacdo da
familia como uma estrutura fundamental para o individuo, sendo o
casamento um ideal a ser alcangado. O ntcleo dramatico das histérias
de amor costuma ser apresentado de forma simples: o mocinho encontra
a mocinha, eles se apaixonam e, por fim, formam uma familia. Outra
recorréncia € a figura do homem que “salva” a mulher, permitindo que
ela seja bem vista pela sociedade. Esse era o modelo frequentemente
reproduzido pelo “velho cinema” — um padrdo que sera rompido pelo
Novo Cinema. Como vimos, o romance ainda persiste, mas, mesmo enga-
tando um relacionamento com um médico, a personagem de Domingo

a Tarde nao pdde ser “salva” ao final do filme. Conforme Areal:

Enquanto nos anos 50 as histérias de amor desembocam
convencionalmente no casamento, nos anos 60 surgem em
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bom niimero os amores infelizes, e no final da década aparecem
indicios de que o conceito de familia estd em mutagdo, até a
assuncao da liberdade sexual que muitos filmes de 70 assinalam.
A transformagao social e cultural dos anos 60 — que ¢ das mais
marcantes no mundo ocidental — também se reflecte no pequeno
mundo portugués, surgindo da revolugdo de mentalidades
associada ao aparecimento da pilula anticoncepcional e aos
movimentos de libertacdo feminista, em portugal posto a nu
com a revolucdo de 74. (2011, p. 238)

Ainda entre os anos 60 e 70, alguns filmes comegam a fazer
denuncias aos atos violentos cometidos contra as mulheres, como € o
caso de Uma abelha na chuva (1971)"°, também de Fernando Lopes.
Novamente, o diretor recorre a obra literaria de Carlos de Oliveira para
dar movimento a narrativa. Como destaca Ferreira (2014, p. 120), “o
romance homdénimo Uma Abelha na Chuva ¢ considerado tanto her-
deiro quanto inovador do neo-realismo”, trazendo uma reflexdo sobre
a sociedade portuguesa.

Considerado um filme classico do Novo Cinema, a obra traz
inovagdes por ter uma mulher como figura central, além de refletir sobre
a sociedade da época. Segundo Ferreira sobre o contexto da época da

realizagao do filme:

Em 1972, quando o filme estreou comercialmente, o governo
ditatorial do Estado Novo encontrava-se num momento
contraditorio entre uma abertura parcial, devido a primavera
marcelista, e a insisténcia em procedimentos totalitarios, como
a guerra colonial, acompanhados por pressdes internas de
democratizacdo. A produgdo cinematografica foi também afectada

10. O filme foi produzido em 1968, porém a sua estreia se deu em 1971. isto ocorreu
devido a censura e as dificuldades na finalizacdo da obra, o que eram comuns no
contexto do Estado Novo, atrasando dessa forma a sua estreia.
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por essa situagdo. Entretanto, poucas historias de produgdo
manifestam t3o nitidamente as dificuldades dos cineastas do
Cinema Novo, num momento generalizado de crise da sociedade
portuguesa, e, em particular, de reestruturacao do cinema, como
a producdo de Uma Abelha na Chuva. (2014, p. 118)

O filme conta com a atriz Laura Soveral interpretando Maria dos
Prazeres, uma mulher que encontra-se em uma relagdo a qual nao sen-
te-se feliz, gerando desconfortos e passando por situacdes de violéncia.

Como bem observa Areal (2011), o tempo em que se situa o filme
¢ ambiguo. Diferentemente dos outros filmes citados, Uma Abelha na
Chuva ndo se passa em um ambiente urbano, mas retrata uma Portugal
rural e arcaica — como exemplifica a cena em que a charrete ¢ utilizada
como meio de locomogao (Figura). Esses elementos tornam indefinido
se a narrativa remete a séculos passados ou se funciona como uma ale-
goria da decadéncia daqueles que permaneceram presos aos costumes
tradicionais.

Como ja mencionado, a pelicula retrata uma sociedade patriarcal
e a violéncia sofrida pelas mulheres em decorréncia dessas normas,
representadas simbolicamente por Maria e seu esposo. O siléncio e as
paisagens aridas funcionam como alegorias do desconforto da protago-
nista, refletindo sua impaciéncia diante de um marido bébado e agressivo.
Dessa forma, o filme expde uma realidade em que a mulher ¢ submetida
a autoridade masculina e obrigada a suportar atos de brutalidade.

Para aprofundar essa atmosfera opressiva, o diretor faz amplo
uso da voz off de Maria das Gragas, revelando seus sentimentos mais
profundos e permitindo ao espectador acompanhar de perto a comple-

xidade emocional da personagem. Essa escolha narrativa intensifica a
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imersao do publico nos conflitos internos da protagonista, conduzindo-o
pelos eventos perturbadores que moldam sua relacdo com o marido.
Com isso, os elementos estilisticos do filme introduzem uma nova
perspectiva, equilibrando delicadeza e brutalidade de maneira singular.

Assim como os outros filmes aqui citados, a critica a sociedade
nao se da tanto pelo conteudo, mas pela forma. Além disso, como reflete
Ferreira (2014), a escolha da obra pelo diretor carrega a intengdo de
questionar a ditadura, pois a literatura neo-realista, por si s0, ja repre-
senta resisténcia e contracultura. Dessa maneira, Lopes consagra Uma
Abelha na Chuva ndo apenas por sua estética, mas também pela forca
simbolica de sua escolha.

Cada filme desse movimento possui uma abordagem particular
e um discurso proprio, transmitidos por meio das imagens, revelando,
assim, “pequenos sinais de uma mudanca cultural” (Areal, 2011,
p. 369). O retrato de uma sociedade desiludida torna-se um elemento
recorrente nos filmes do Novo Cinema, refletindo o desencanto e a
crise de identidade da época. Ao analisarmos essas obras, percebemos
que a mensagem transmitida vai além de qualquer ideologia explicita;
ela se insere sutilmente na constru¢do das narrativas e personagens.
No entanto, em filmes como Uma Abelha na Chuva, baseado em uma
obra neorrealista, fica evidente a inten¢ao do diretor em trabalhar com
esse tipo de estética e linguagem cinematografica.

Esses filmes trazem inovagao ao ndo estarem em suas narrati-
vas o0 moralismo vistos no cinema ligado a ideologia do Estado Novo.
Diferente do que se via no cinema tradicional, onde as representacdes
do “povo” eram moldadas conforme o ideal propagado pelo regime,

os personagens do Novo Cinema apresentam maior complexidade e
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autenticidade. Sdo individuos comuns, que carregam anseios diver-
sos — seja pela liberdade, pelo amor ou por suas proprias ambicdes.
Ainda que a desilusdo seja um trago marcante nessas narrativas, alguns
filmes rompem com esse pessimismo absoluto. Em Mudar de Vida, por
exemplo, mesmo diante dos conflitos e da aparente falta de alternativas,
a personagem Albertina (Isabel Ruth) mantém viva a esperanca de um
futuro melhor.

Areal (2011) observa que a indefini¢do dos personagens e a
resolucdo omissa da intriga nos filmes do Novo Cinema Portugués
estdo diretamente relacionadas ao conceito de obra aberta, formulado
por Umberto Eco. Segundo Eco (1989), uma obra aberta ¢ aquela que
permite multiplas interpretagdes, desafiando o espectador a participar
ativamente da construgdo do sentido. Essa caracteristica se reflete nos
filmes do movimento, que evitam desfechos conclusivos e apresentam
personagens ambiguos, cujas motivagdes e destinos permanecem, muitas
vezes, em aberto. Em vez de entregar respostas definitivas, essas narra-
tivas estimulam a reflexdo, reforcando a proposta estética e ideoldgica
do Novo Cinema Portugués de romper com os modelos tradicionais
de storytelling e engajar o publico em um processo interpretativo mais
profundo.

Dessa forma, o Novo Cinema Portugués demonstrou sua capa-
cidade de se reafirmar apds um periodo de baixa producdo cinemato-
grafica. Sua presenga nos cenarios nacional e internacional destacou a
forca inovadora do movimento e sua busca por uma linguagem autén-
tica. Os Verdes Anos, de Paulo Rocha, foi amplamente reconhecido,
conquistando importantes prémios internacionais: em 1964, recebeu

a Vela de Prata/Opera Prima no Festival Internacional de Cinema de
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Locarno; no ano seguinte, foi agraciado com o Prémio Cabeza de
Palenque no Festival de Acapulco e recebeu uma Mencao Honrosa do
Juri no Festival de Valladolid.

Conforme destaca Salles (2011), ao analisar um importante ensaio
realizado por Jodo Gaspar Simdes e Alexandre Babo, essa projecao
internacional ndo se restringiu a Os Verdes Anos. Filmes como Dom
Roberto, premiado em Cannes, Belarmino, Domingo a Tarde e Mudar
de Vida, exibidos em festivais como Veneza e Rio de Janeiro, além da
retrospectiva da obra de Manoel de Oliveira na Franga, consolidaram
a presenca do cinema portugués no exterior. Esses eventos nao apenas
validaram o esforco de um grupo de realizadores que buscavam um
cinema auténtico e essencialmente portugués, mas também permitiram
que suas obras fossem apreciadas por um publico e uma critica inter-
nacionais, ampliando o reconhecimento do movimento.

Logo, o Novo Cinema surge como uma resposta a necessidade
de um cinema independente, autoral e proximo da realidade do povo.
Em meio a repressdo da ditadura salazarista, esse movimento resiste,
reafirmando seu compromisso com uma nova forma de representagao
e expressdo artistica — um cinema como manifestacdo tanto estética

quanto social.

Semelhancas e diferencas entre o Cinema Novo brasileiro e o
Novo Cinema portugués

O Cinema Novo brasileiro e o Novo Cinema portugués, embora
surgidos em contextos historicos, politicos e geoldgicos distintos, apre-
sentam uma série de convergéncias estéticas, tematicas e ideoldgicas

que os aproximam. Ambos 0s movimentos surgem nos anos 1960 como
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formas de contestagdo aos modelos dominantes de produgao cinemato-
grafica e a ordem autoritéria politica vigente. Sendo influenciados por
uma atmosfera internacional marcada por transformagdes culturais,
lutas de descolonizagdo, ascensdao dos movimentos de esquerda e uma
crescente efervescéncia critica nas artes (Stam, 1997; Xavier, 2001).

Em ambos os paises, o cinema passa a ser compreendido como
uma ferramenta de intervencdo social e politica, com o objetivo de
questionar estruturas de poder, denunciar desigualdades historicas e
instaurar novos modos de representacao da realidade. Outra semelhanca
que deve ser citada ¢ que ambos foram inspirados por movimentos
europeus como o Neorrealismo italiano e a Nouvelle Vague francesa.
Os cineastas desses dois contextos buscavam romper com os padrdes
estéticos convencionais, propondo narrativas fragmentadas, valoriza-
¢do do plano-sequéncia, uso de locagdes reais, atores ndo profissionais
€ uma camera inquieta, préxima do documentério (Bernardet, 1985;
Monteiro, 2013).

No caso brasileiro, o Cinema Novo nasce sob o lema de “uma
camera na mao e uma ideia na cabeg¢a”, traduzindo o desejo por uma
estética da urgéncia e da dentncia, em didlogo com a miséria, o subde-
senvolvimento e os conflitos sociais. J&4 em Portugal, o Novo Cinema
emerge como reacgao a censura e ao conservadorismo do regime sala-
zarista, assumindo uma postura critica frente a ditadura e ao passado
colonial, como também a busca por um cinema com identidade nacional.

Uma das principais convergéncias entre os dois movimentos ¢ a
articulagdo entre forma e contetido, isto ¢, a consciéncia de que a revolucao
politica exige também uma revolugdo estética. A ruptura da linearidade

narrativa, o uso simbolico do tempo e do espago, bem como a introducao
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da alegoria como estrutura dramatica sdo elementos recorrentes em ambas
as cinematografias (Stam, 1997). Outro ponto de contato importante
¢ a representacdo da crise da identidade nacional, seja na tentativa de
revelar o “povo” no Brasil como sujeito historico marginalizado, seja
na revisao critica da historia portuguesa sob o jugo salazarista e em seu
papel nas guerras coloniais (Grilo, 1997; Xavier, 2001).

Além disso, tanto o Cinema Novo quanto o Novo Cinema
portugués dialogam com o conceito de autor, defendendo uma préatica
cinematografica em que o realizador ¢ também pensador e critico de seu
tempo. Nesse sentido, cineastas como Glauber Rocha e Paulo Rocha
assumem posi¢des intelectuais que extrapolam o campo do cinema,
atuando como tedricos, ensaistas e formuladores de uma visao de mundo.

Em relagdo as suas diferencas, alguns apontamentos sao impor-
tantes em destacar. Mesmo com as afinidades estéticas e politicas, o
Cinema Novo brasileiro e o Novo Cinema portugués apresentam dife-
rengas significativas, resultantes de seus contextos historicos e cultu-
rais especificos. No caso do Brasil, o Cinema Novo teve seu inicio na
década de 1960, em um cendrio de intensas transformacgdes politicas e
sociais, marcado por desigualdades profundas e pela iminéncia do golpe
militar de 1964. Ja em Portugal, o Novo Cinema teve origem em um
contexto distinto: emergiu no interior do regime autoritario do Estado
Novo salazarista, onde a censura e o conservadorismo ja imperavam,
resultando na limitagdo severa da producao cultural.

Ao contrario do Cinema Novo, cuja estética frequentemente
denunciava a miséria e o subdesenvolvimento, o Novo Cinema por-
tugués desenvolveu uma linguagem mais introspectiva e poética,

com énfase na construcdo subjetiva das personagens, no siléncio e na
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contemplag@o. Mesmo antes da Revolucao dos Cravos, os filmes desse
movimento ja continham, de forma velada ou metaforica, criticas ao
regime, a ideologia dominante e as herancas do colonialismo portugués.
Ap6s a revolugdo de 1974, o movimento encontrou um ambiente mais
favoravel, contribuindo diretamente para o debate politico e cultural da
nova democracia — caso contrario do cinema brasileiro, onde na década
de 70 teve o seu desencanto.

Portanto, embora tenham percorrido caminhos singulares e se
desenvolvido sob condic¢des politicas e culturais especificas, o Cinema
Novo brasileiro e 0 Novo Cinema portugués convergem em seu desejo
de romper com as convengdes dominantes e de reinventar a linguagem
cinematografica como instrumento de critica e resisténcia. As diferen-
cas que os separam — seja na estética, na relagdo com o poder ou na
maneira de representar a realidade — apenas reforcam a riqueza de suas
contribui¢des para o cinema mundial. Ao langcar um olhar atento sobre
suas aproximagdes e divergéncias, torna-se possivel compreender nao
apenas a diversidade das formas de resisténcia cultural em contextos
autoritarios, mas também o potencial do cinema como linguagem uni-

versal de enfrentamento, memoria e transformacao.

Consideracoes finais

De maneira semelhante, os regimes autoritarios em questao
utilizaram os meios de comunicagdo nao apenas para promover a pro-
paganda oficial, mas também para censurar e proibir producdes cultu-
rais que nao estivessem alinhadas aos discursos dominantes. A relagao
entre estética e politica, nesse sentido, revela-se central para a com-

preensdo do Cinema Novo e do Novo Cinema portugués, movimentos
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que recusaram a neutralidade e afirmaram o cinema como espago de
resisténcia (Bernardet, 1985; Stam, 1997).

Embora o percurso histérico de cada movimento tenha se des-
dobrado de forma distinta — o Cinema Novo enfrentando o endureci-
mento da ditadura civil-militar e mergulhando no desencanto nos anos
1970, e o Novo Cinema portugués em meio ao governo Salazarista e
posteriormente atravessando a Revolug¢do dos Cravos e participando
da reconstru¢do democratica —, ambos compartilharam o desafio de
pensar a imagem como territorio de disputa simbolica e ideologica. Seus
legados continuam a inspirar cineastas contemporaneos na busca por
um cinema critico e comprometido com a transformacao da realidade.

Dessa forma, o que se observa nesses dois movimentos ¢ a
forca do cinema como meio de resisténcia frente a regimes autoritarios.
Mesmo quando a critica ndo era direta, os filmes manifestavam, de
forma simbolica e discursiva, o descontentamento de seus realizadores
com o0s contextos opressivos que viviam. Os registros audiovisuais
tornam-se, assim, documentos historicos que permitem analisar ndo
apenas o conteudo narrativo, mas também os siléncios, as auséncias e
os gestos formais como modos de expressao politica. Como discutido
ao longo do artigo, a censura e a coer¢ao operaram como mecanismos
de controle ideoldgico, restringindo a producao cultural dissidente e
reafirmando o papel do cinema como espago de tensdo e resisténcia.

Logo, comparar o Cinema Novo brasileiro e o Novo Cinema
portugués permite compreender como, em diferentes geografias e
sob distintos regimes autoritarios, a linguagem cinematografica foi
mobilizada como forma de denuncia, ruptura e reinvencao do olhar.

Essa analise comparativa ndo apenas enriquece o entendimento sobre
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o papel historico do cinema na América Latina e na Europa, como tam-
bém a memoria desses movimentos serve como referéncia critica para
a produ¢do contemporanea, convidando-nos a refletir sobre o poder da
imagem como instrumento de resisténcia e transformacao social.

Em contextos de repressdo, censura e autoritarismo, o cinema
revela-se ndo apenas como expressdo artistica, mas como instrumento
de resisténcia simbolica e politica. Ao registrar tensdes sociais, dar
visibilidade a vozes silenciadas e construir narrativas alternativas aque-
las impostas pelo poder hegemonico, o cinema torna-se uma forma de
enfrentamento as estruturas de dominagao. Portanto, importante lembrar
que em tempos de retrocessos democraticos e novas formas de controle
simbolico, revisitar esses movimentos ¢ também afirmar a poténcia do
cinema como ferramenta de consciéncia historica, mobilizagao social

e emancipagao cultural.
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DOCUMENTARIO UM “NOVO” GENERO
PARA OS BLOCKBUSTERS?

Julia Zanutim Picolo’

“A definicdo de documentario ¢ sempre relativa ou compara-
tiva”, explica o americano Bill Nichols (2005, p. 47), “o documentario
define-se pelo contraste com filme de fic¢do ou filme experimental e
de vanguarda”. No entanto, este artigo busca questionar o ‘contraste’
nesta afirmacdo ao expor a relacdo entre factual e ficcional, de modo
que converse com a teoria de Nichols (2005, p. 47), ao entendermos
que o documentario “¢ uma reproducdo do mundo em que vivemos”.
Sendo assim, algumas defini¢des serdo discutidas neste artigo para
esclarecer o topico.

O brasileiro Fernao Pessoa Ramos (2008, p. 22) afirma que o
“documentario ¢ uma narrativa com imagens-camera que estabelece

assercdes sobre o mundo, na medida em que haja um espectador que

1. Mestranda no PPGCOM da UNESP-Bauru.
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198


mailto:jz.picolo%40unesp.br?subject=

receba essa narrativa como asser¢ao sobre o mundo”. Sabemos que a
producgdo de qualquer produto audiovisual vai além das “imagens-ca-
mera”, a produgdo conta, também, com o som, a montagem e a narrativa
(Vanoye & Goliot-Lété, 1994). Desse modo, entende-se, que “todo filme
de ficgdo pode entdo ser considerado, sob um certo ponto de vista, como
um filme documentério” (Odin, 2012, p. 12). O brasileiro Piero Sbragia
ressalta esse apontamento ao dizer que documentarios atrave¢ao novas

fronteiras ao relacionarem o factual e o ficcional.

O documentdrio passa, com frequéncia, a utilizar recursos da
ficcdo, apesar de ser compreendido, ainda, como algo factual.
A ficcionalidade se assume pela adog@o de narrativas proprias
a partir de roteiros, argumentos, esbo¢os e montagens que
constroem o documentario sob uma perspectiva diferente daquela
em que as cenas foram originalmente filmadas. [...] Sao filmes
que trazem a marca da subjetividade como um trago de estilo
que permite que o ficcional se assuma como real. (Spragia,
2020, p. 34)

Isso mostra que houve uma evolugao no que consideramos docu-
mentarios. O americano Erik Barnouw (1974) ressalta essa afirmacao ao
explicar que o documentario, ao longo da historia, variou dependendo
das necessidades e do periodo que prevalecia, muitas vezes sendo sub-
metido ao regime no poder e sua fungao social, como por exemplo, na
antiga Unido Soviética, ou na Alemanha da Segunda Guerra Mundial.

Com esse desenvolvimento do produto audiovisual factual,
Bill Nichols em sua obra Introdugao ao Documentario, de 2005, mas
inicialmente langada em 2001, define seis tipos de documentarios, estes
sendo: poético, expositivo, observativo, participativo, reflexivo e per-

formatico. Todavia, ao comego do capitulo, o autor ressalta que “cada
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documentario tem sua voz distinta” (Nichols, 2005, p. 135), com essa
voz o documentdrio “realiza asser¢des sobre o mundo historico”, pois
“nenhum documentario ¢ desprovido de ideologia, ele sempre intervém
no que ¢ representado, afirmando “qual ¢ a natureza de um assunto,
para conquistar consentimento ou influenciar opinides” (Nichols, 2005,
p. 30). Ele nunca serd uma simples representagdo do mundo, desprovida
de intengdes” (Mombelli & Tomaim, 2015, p. 7).

Dessa forma, ¢ possivel observar que os documentarios contem-
poraneos operam em uma zona de intersecg¢ao entre o real e o simbolico,
entre a representagdo e a construcao de sentido, revelando ndo apenas
uma estratégia estética, mas também uma pratica discursiva que carrega
intencionalidades politicas, epistemologicas e culturais. Esse cruzamento
nos obriga a rever os conceitos classicos sobre verdade, autenticidade
e objetividade que marcaram o género documental, propondo novos
modos de relagdo com o real mediado pelas formas audiovisuais.

E nesse cenario de transigdo que emerge a ideia de reconstrugio
cultural através do entretenimento audiovisual. O documentario, ao se
aproximar das estruturas narrativas da ficgdo e ao adotar recursos per-
formaticos e reflexivos, torna-se um dispositivo de leitura e releitura
do mundo. Ele participa ativamente de processos de formacao historica
e cultural, instaurando sentidos que ajudam o espectador a se localizar
no tempo e a interpretar o presente a partir de experiéncias narradas
do passado.

Nesse sentido, a teoria da reconstrucao historica de Jorn Riisen,
exposta pelo brasileiro Josias Freire (2022), nos oferece uma chave
de leitura essencial para entender a fun¢do do documentario na con-

temporaneidade. Riisen compreende a formacdo historica como um

200



processo cultural que articula competéncias cognitivas, identitarias e
praticas. O documentério, ao narrar o mundo com intencionalidade e
estilo, contribui para a constitui¢do da consciéncia historica ao mediar
entre passado, presente e futuro. Ele transforma experiéncias temporais
em conhecimento orientador da agdo humana, funcionando como um
agente de reconstrucdo cultural que permite aos sujeitos apropriar-se
criticamente de seu tempo.

Assim, o entretenimento documental ndo pode mais ser visto
apenas como reprodugao do real, mas como uma forma ativa de produ-
¢do de sentido histérico. A reconstrucao narrativa do passado, mediada
por linguagens audiovisuais hibridas, promove um aprendizado his-
torico ao proporcionar ao espectador a possibilidade de confrontar-se
com a alteridade do passado e, a partir disso, reinterpretar o presente.
Como enfatiza Riisen, citado por Freire (2022), trata-se de uma intensi-
ficacdo da subjetividade no manejo cognitivo do tempo, onde o sujeito
tanto constréi quanto € construido pelas experiéncias historicas com-

partilhadas culturalmente.

Principio do Cinema Hibrido

Intitulamos cinema hibrido aquele que trata da factualidade e

ficcionalidade como uma divisao embagada entre os mesmo.

Onde termina o documentario? Em parte alguma, pois, sem duvida,
todo filme pode, na condi¢ao de ser examinado sob a perspectiva
adequada, revelar um aspecto documentario. A fronteira entre
documentario e fic¢ao ¢ por natureza evanescente; 0s Critérios
discriminativos ndo se sustentam. No maximo podem distinguir
niveis de penetragao do aspecto documentario nos filmes de
acdo. (Tardy, 1965, citado por Odin, 2012)
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Para o francés Roger Odin (2012), o que ele chama de leitura
fictivizante e documentarizante, sdo para o leitor a “recusa a constru¢ao
de um “eu-origem”, e a constru¢do de “um Enunciador pressuposto
real”, respectivamente. O autor, também, ressalta que para entendermos
essas afirmagdes ndo se pode esquecer que para o funcionamento da
leitura documentarizante a “concepc¢ao plural de enunciagao ¢ capital
para nossa proposi¢do; so ela permite compreender como a leitura
documentarizante pode se aplicar” (Odin, 2012, p. 19). No caso desse
artigo, essa andlise esta no filme classificado como ficg¢ao.

Roger Odin continua sua argumentacdo destacando que ha
diversos modos para essa acdo, um deles ¢ de que “o leitor pode tomar
a Sociedade na qual o filme ¢ produzido como Enunciador real. Aqui se
reconhecem a leitura historia (a la M. Ferro, 1977) e a leitura sociol6-
gica (a la P. Sorlin, 1997)”, tornando a compreensao de que € possivel
entendermos a reconstrucao historica e cultural a partir de uma obra
audiovisual, pois como o francés destaca ¢ impossivel impedir totalmente
uma leitura documentarizante. Ele segue sua ideia ressaltando que ha
subconjuntos, estes “se definem em termos de sistemas estilisticos,
ndo devem ser confundidos com os géneros documentarios, definidos
em termos de conteudos e/ou de restricdes pragmadticas. [...] Todos
os filmes de um mesmo género ndo pertencem obrigatoriamente ao
mesmo subconjunto estilistico” (Odin, 2012, pp. 26-27). Ou seja, como
dito acima, ha diferentes tipos de documentarios e, como apontado por
Odin, ¢ possivel compreender diferentes subconjuntos deste género,
gerando uma diversidade, que assimila a relacdo entre ficcionalidade e

factualidade, onde esta pode ser ainda mais seletiva.
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Existem assim uma escala documentaria e niveis de
“documentaridade”, avalidveis em termos do nimero de niveis
convocados para a constru¢ao do Enunciador real: dito de outra
forma, ha documentarios que sdo “mais documentarios” que
outros. Existem também filmes hibridos, na interse¢ao entre dois
(ou mais) conjuntos cinematograficos, filmes que entrelacam
duas (ou mais) instrugdes de leitura (ex. Lettres de Somalie, de
F. Mitterrand). Enfim, existem filmes ambiguos, que ndo oferecem
as instrugdes de forma clara a seus leitores (que ndo permitem
determinar rapidamente quando e se convém fazer funcionar o
modo documentario ou o modo ficcional). (Odin, 2012, p. 27)

Seus argumentos se encaixam com diferentes autores, mostrando
que este liame entre os géneros entra no cinema moderno como o fim da
“pretensa escolha entre documentario e ficgdo: tudo € matéria artistica
em cinema porque tudo usa as suas ferramentas. A indistingdo entre os
utensilios que usam na fabricacdo da imagem, do som e da montagem
para a producdo artistica retira-os da producdo industrial cldssica”
(Crucinho, 2019).

Nesse contexto, a analise documental precisa levar em conta
aspectos técnicos, narrativos e ideologicos do filme, conforme apon-
tado por Penaftria (2009), que destaca a importancia dos pontos de vista
visuais/sonoros, da estrutura narrativa e da posi¢ao ideoldgica do reali-
zador, em um cruzamento entre analise interna e externa, possibilitando

a compreensdao do documentario como obra singular.

No documentario, os pontos de vista utilizados significam
muito sobre a inten¢ao do produto e, sobretudo, do realizador.
Penafria (2009) explica que eles podem ser trabalhados em trés
aspectos. O primeiro leva em con51dera<;ao o visual/sonoro. Para
iss0, observam-se os sons que compdem o filme, os momentos
em que sdo ouvidos, qual a posi¢ao da camera em relacao
ao objeto a ser filmado. A segunda caracteristica ¢ o sentido
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narrativo. Aqui interessa saber quem conta a historia, se ¢ um
narrador onisciente, um narrador-personagem ou um narrador-
observador. E o ultimo ¢ o sentido ideoldgico, que pretende
“verificar qual a posi¢ao/ideologia/mensagem do filme/realizador
em relacdo ao(s) tema(s) do filme” (PENAFRIA, 2009, p. 09).

Penafria (2009) fala que a andlise interna concentra-se na obra
audiovisual enquanto uma producao individual e singular, e a
externa “considera o filme como o resultado de um conjunto de
relagdes e constrangimentos nos quais decorreu a sua produgao e
realizacdo, como sejam o seu contexto social, cultural, politico,
econdmico, estético e tecnologico” (PENAFRIA, 2009, p. 07).
(Mombelli & Tomaim, 2015, pp. 3-4)

E nessa diregdo que a “voz” do documentario, como nomeia
Nichols (2005), manifesta-se: ndo apenas como estilo, mas como
posicionamento perante o real. A voz nao mostra o 6bvio — ela propde
rupturas no olhar, como afirma Penafria (1999, p. 24), deslocando a
percepgdo para além da superficie.

Dessa forma, o documentario contemporaneo — especialmente
aquele que assume seu carater hibrido — passa a se constituir como um
agente de friccdo com o mundo, como propde Comolli (2008, p. 173),
ao reconhecer as restricdes do real, os poderes e as contradi¢cdes do
jogo social. “A sua modesta maneira, o cinema documentario, ao ceder
espaco ao real, que o provoca e o habita, s6 pode se construir em fric¢ao
com o mundo, isto ¢, ele precisa reconhecer o inevitavel das restricdes
e das ordens”. Trata-se de um cinema que ndo apenas representa, mas

intervém, questiona e se compromete com o presente.

Principio do Blockbuster

O conceito de blockbuster no cinema, embora consolidado ape-

nas nos anos 1950, compreende-se por Hall e Neale (2010) em raizes
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teoricas na evolugcdo dos chamados features, specials e superspecials
desde o inicio do século XX. Inicialmente, feature referia-se ao equi-
valente a atracdo especial em um programa de variedades, mas, com o
tempo, passou a designar filmes mais longos e de maior investimento,
capazes de atrair maior atencdo do publico. A categoria de specials e
posteriormente superspecials emergiu para indicar produgdes mais
dispendiosas, com valores de producao acima da média e destinadas a
gerar lucro e prestigio (Hall & Neale, 2010). Esses termos se associa-
vam a busca por diferencia¢do dentro de uma industria baseada em alta
rotatividade de contetudos curtos.

Seus principios também se mostram ligadas a pratica do
roadshowing, que adaptou técnicas do teatro itinerante para o cinema.
Essa pratica consistia na distribui¢ao seletiva de grandes produgdes
para exibi¢@o em locais de maior capacidade e com ingressos a pregos
mais altos, buscando maximizar o retorno financeiro e gerar um senso
de evento especial. A organizagao dessas exibi¢des envolvia campanhas
publicitéarias especificas, apresentagdes agendadas com horario fixo e
muitas vezes com acompanhamento musical ao vivo, fatores que con-
tribuiam para reforcar o carater espetacular e elitizado dessas produgdes
(Hall & Neale, 2010).

Outro principio tedrico fundamental para a constru¢ao do
blockbuster ¢ a centralidade do espetaculo. A nocao de “espetaculo” no
cinema estéd associada a elementos visuais grandiosos que interrompem
ou expandem a narrativa, priorizando a criacdo de momentos de forte
impacto sensorial.

A consolidacao dos blockbusters modernos foi marcada pelo

aprofundamento da relagdo entre tecnologia e espetaculo. Inovacdes
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em som, cor, formatos de tela e efeitos especiais foram empregadas ndo
apenas como avangos técnicos, mas como marcas distintivas de grandes
produgdes, como explica os britdnicos Hall e Neale (2010). Além disso,
essas tecnologias serviram de base para estratégias de distribuicao e
exibi¢do diferenciadas, consolidando o blockbuster como um produto
cultural que alia escala industrial, inovacao estética e maximizagao de

receitas dentro de um mercado globalizado.

Oppenheimer

O drama histérico do diretor norte-americano, Christopher
Nolan, lancado em 2023, Oppenheimer, ganhador de sete Oscars,
incluindo Melhor Fotografia, excede a representacdo biografica de
J. Robert Oppenheimer, com uma narrativa nao linear através do presente
e passado, explorando a vivéncia intelectual e politica de Oppenheimer,
desde seus anos como académico até sua lideranca no Projeto Manhattan.

A narrativa do produto audiovisual constitui-se dos dilemas
éticos e existenciais enfrentados por Oppenheimer, especialmente ao
confrontar as consequéncias catastroficas da arma nuclear que ajudou a
criar. A tensdo dramética ¢ construida a partir do contraste entre o €xito
cientifico e a culpa moral subsequente, situando o protagonista como
simbolo da ambivaléncia do progresso tecnoldgico.

Paralelamente, o filme constr6i uma dimensao politica ao retratar
o pos-guerra, quando Oppenheimer, antes celebrado como heroi nacio-
nal, torna-se alvo de perseguicdes durante o periodo do macarthismo,
este sendo o periodo em que o senador Joseph McCarty se apoio na
possibilidade de existirem comunistas nos Estados Unidos da América,

em meados da década de 1950, para acusar pessoas que supostamente
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estavam ligadas a ideias ou atos do regime socialista (Ferreira, 1989).
O enredo aborda seu julgamento administrativo, que culminou na
revogacao de sua autorizacgao de seguranca sob alegacdes de simpatias
comunistas, revelando os conflitos entre ciéncia, politica e poder nos

Estados Unidos da Guerra Fria.

“And now | am become Death.

(Nolan, 2023).

A montagem complexa e os didlogos densos ressaltam a subje-
tividade do personagem e questionam a responsabilidade do cientista
diante dos efeitos de sua criacao, fazendo de Oppenheimer uma reflexao

sobre a interse¢ao entre conhecimento, ética e historia.
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Einstein and the Bomb

Dirigido por Anthony Philipson (2024) , Eistein and the Bomb ¢é
um produto audiovisual que utiliza de imagens de arquivos e as proprias
palavras de Einstein para criar uma narrativa linear dos acontecimentos
ao redor do fisico alemdo durante a Segunda Guerra Mundial.

A narrativa do documentario dramatizado, produzido pela BBC
Studios Science para a Netflix, examina a trajetoria de Albert Einstein
no contexto do avango do nazismo e da corrida armamentista que cul-
minou na constru¢ao da bomba atomica. Por meio de uma combinacgao
de dramatizagdes, arquivos historicos e trechos de textos escritos por
Einstein, o filme foca na transi¢a@o do fisico de cientista teorico para figura
publica engajada politicamente. A narrativa destaca o exilio forgado de
Einstein da Alemanha nazista, sua preocupac¢ao com o uso militar da
fissdo nuclear e sua participagao decisiva na redagdo da carta a Franklin
D. Roosevelt, que alertava sobre o potencial bélico do &tomo — marco

inicial do Projeto Manhattan.

Philipson (2024).
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Philipson (2024).

No entanto, o documentario vai além da mera cronologia dos
fatos historicos, aprofundando-se no dilema moral enfrentado por
Einstein diante das consequéncias de suas adverténcias. Embora nao
tenha participado diretamente do desenvolvimento da bomba, o fisico
¢ apresentado como um simbolo da ambiguidade ética da ciéncia
moderna: ao mesmo tempo em que suas teorias permitiram o avango
do conhecimento, também foram instrumentalizadas para a destrui-
¢do em massa. A obra sugere que o legado de Einstein ndo pode ser
compreendido apenas por suas contribui¢des cientificas, mas também
por seu ativismo pacifista e sua postura critica frente a militarizagao
do saber cientifico. Assim, Einstein and the Bomb traga uma reflexao
sobre responsabilidade, humanidade e os limites da a¢do cientifica em

contextos de guerra.
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Analise e Discussao

O presente artigo propde-se a analisar como as fronteiras borra-
das entre factualidade e ficcionalidade no audiovisual contemporaneo
permitem o uso do entretenimento como mecanismo de reconstrugao
histdrica e cultural. Para tanto, tomam-se como objetos de analise as obras
Oppenheimer (2023), dirigida por Christopher Nolan, e Einstein and the
Bomb (2024), dirigida por Anthony Philipson. Apesar de pertencerem a
registros diferentes — a primeira, uma fic¢do historica para o cinema,
a segunda, um documentério dramatizado para streaming — ambas
utilizam de estratégias narrativas e estéticas que colocam em questao
os limites do documentario tradicional e ampliam sua fun¢ao na esfera
publica, nao apenas como representacao do passado, mas como espago
de disputa de memorias, sentidos e valores.

Bill Nichols (2005, p. 47) afirma que o documentario se define
pelo contraste com o filme de ficgdo ou experimental, mas sua propria
obra questiona essa rigidez classificatoria ao destacar que documen-
tario e ficcdo compartilham elementos constitutivos, “documentario
e ficcdo, ator social e outro social, conhecimento ¢ divida, conceito e
experiéncia compartilham fronteiras que se borram inescapavelmente”
(Nichols, 1994, p. 1). Esse hibridismo se torna especialmente relevante
no contexto de uma industria audiovisual que nao apenas se diversifica
em formatos e plataformas, mas também intensifica a demanda por
produtos culturais que conciliem engajamento com apelo comercial.

Einstein and the Bomb é um exemplo claro de como o docu-
mentéario contemporaneo pode empregar recursos dramatizados para
intensificar a empatia e o envolvimento do espectador com o contetido

historico. Ao usar imagens de arquivo, recriacdes ficcionais e a narracao
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em primeira pessoa, baseada nos escritos do proprio Einstein, o filme
constrdi uma experiéncia performatica, segundo a tipologia de Nichols
(1994). Esse modo documental enfatiza a subjetividade e a carga emo-
cional, tornando o conhecimento historico ndo apenas uma abstragao,
mas uma vivéncia. A obra encena ndo apenas os fatos, mas os dilemas
morais e afetivos implicados na atuagdo ptblica do cientista, promovendo,
assim, uma reconstrugdo cultural que vai além da cronologia factual.

Embora tecnicamente ndo seja um documentario, Oppenheimer,
pode ser lido como tal dentro do conceito de cinema hibrido discutido
por Roger Odin (2012) e Piero Sbragia (2020). A narrativa ndo linear, a
estrutura densa em didlogos e a abordagem reflexiva sobre o impacto da
ciéncia tornam o filme mais do que uma biografia convencional. Nolan
reconstitui, com o que parece ser uma extensiva pesquisa documental, a
trajetoria de Oppenheimer em um contexto politico especifico, explorando
nao apenas os eventos historicos, mas os significados simbolicos de suas
decisdes. Sbragia (2020, p. 34) lembra que “o documentario passa, com
frequéncia, a utilizar recursos da fic¢do, apesar de ser compreendido,
ainda, como algo factual”. Essa apropriacdo mutua entre géneros nao
esvazia a legitimidade do documentario, mas evidencia sua plasticidade
e poténcia interpretativa.

Nesse sentido, Oppenheimer, um sucesso de bilheteria de mais
de $970 milhdes de dolares em todo o mundo, tornando-o a terceira
maior bilheteria do ano, segundo o Box Office Mojo, se mostra uma
nova forma de blockbuster. Pois ao contrario dos blockbusters tradicio-
nais, centrados em acao, efeitos visuais ¢ universalizacao narrativa, ele
aposta na densidade tematica, no debate ético e em uma abordagem mais

intelectualizada. Enquanto os blockbusters classicos seguem o modelo
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industrial de espetacularizacdao, Oppenheimer combina essa l6gica com
a proposta do cinema autoral e da reconstrucao histérica. Sua bilheteria
expressiva, aliada ao reconhecimento critico, mostra que hé espago para
obras que conciliem complexidade narrativa com massificagao.

Em contraste, produ¢des documentais para streaming, como
Einstein and the Bomb, operam em outra logica de circulacao cultural.
A principal diferenca entre um blockbuster e um sucesso de streaming
estd na temporalidade e na forma de consumo. O blockbuster, por
definicao, esta vinculado a ideia de evento, a exibi¢gdo concentrada em
janelas especificas, muitas vezes com altos investimentos promocionais
e ampla cobertura midiatica. Ja o documentario para streaming tem um
ciclo de vida mais estendido, € acessado sob demanda e se consolida
por meio da repercussdo organica nas redes sociais, listas de recomen-
dacgdo e algoritmos de plataformas. Enquanto o primeiro mobiliza o
espetaculo da estreia, o segundo aposta na permanéncia e na intimidade
do consumo doméstico.

Essa distin¢do, no entanto, ndo impede que ambos os formatos
se encontrem na missao de reconstruir a memoria cultural. Halbwachs
(2023, p. 324) argumenta que a memoria coletiva ¢ reestruturada pela
sociedade de modo a manter sua coesdo e adaptacdo as condi¢des pre-
sentes. Tanto Oppenheimer quanto Einstein and the Bomb promovem
esse tipo de atualizagdo, ao reinterpretar eventos da Segunda Guerra
Mundial a luz de preocupagdes contemporaneas, como o avango tecno-
logico, a ética cientifica e a manipulagdo politica da verdade. Eles ndo
apenas informam sobre o passado, mas reposicionam esse passado como

parte do debate publico atual.

212



A subjetividade desempenha um papel central nesse processo.
A representagdo audiovisual ndo ¢ neutra; ela ¢ mediada por escolhas
narrativas e estéticas que moldam a recepcdo. Como afirma Sbragia
(2020, p. 40), a montagem pode ser compreendida como uma “costura
artesanal”, na qual se organiza um discurso visual coerente, ainda
que subjetivo. Nichols (2005, p. 30) refor¢a essa ideia ao lembrar que
“nenhum documentario ¢ desprovido de ideologia”. A voz do realizador
¢ inevitavelmente inscrita na obra, ¢ isso ndo ¢ uma falha, mas uma
caracteristica constitutiva do género.

A leitura proposta por Jorn Riisen (citado por Freire, 2022)
reforca essa compreensao ao situar o documentario como instrumento de
formacao da consciéncia historica. O audiovisual torna-se um mediador
entre a experiéncia individual e os sentidos coletivos do tempo, funcio-
nando como agente de reconstru¢do cultural. Essa reconstru¢do se da
ndo apenas pelo que se mostra, mas pelo modo como se mostra— pela
escolha de personagens, pela ordenacdo dos eventos, pela inclusdo de
dilemas e zonas cinzentas, como se vé com clareza em Oppenheimer.
O filme ndo oferece uma resposta sobre o papel de seu protagonista, mas
propde uma interrogagao permanente sobre a responsabilidade do saber.

E nesse ponto que a convergéncia entre blockbuster e docu-
mentério hibrido torna-se favoravel. A popularidade de Oppenheimer
abre uma possibilidade de ampliar o alcance de discussdes historicas,
éticas e politicas que antes ficavam restritas a circuitos especializados.
Ao mesmo tempo, sua densidade estilistica e sua ambic¢ao critica desa-
fiam o modelo tradicional do blockbuster enquanto mero entretenimento

escapista. Ele se configura como um exemplo de como o entretenimento
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pode operar também como pratica educativa e formativa, participando
da memoria coletiva e das disputas simbolicas do presente.

Einstein and the Bomb, por sua vez, mostra como o formato
documental pode dialogar com as estéticas da ficcdo e utilizar a forca
do streaming para penetrar em multiplas audiéncias. A dramatizacao,
longe de comprometer a veracidade historica, humaniza o personagem,
aproxima o espectador do contexto, e ativa mecanismos emocionais que
reforcam a compreensao critica. A obra utiliza o que Nichols (2005,
p. 135) chama de “voz distinta” do documentario para realizar asser¢des
sobre o mundo histdrico, sem deixar de assumir sua perspectiva. Isso
mostra que, tanto em Oppenheimer quanto em Einstein and the Bomb,
0 que estd em jogo € o uso da linguagem audiovisual como meio de
reconstrucdo de uma narrativa sobre o passado que possa dialogar com
0 presente.

Portanto, a relagdo entre factual e ficcional no audiovisual nao
apenas desafia categorias tradicionais de andlise, mas constitui uma
ferramenta para o pensamento historico, mostrando a possibilidade do
entretenimento ser usado no documentério hibrido gerando, em um
dos casos, um blockbuster, que usado de uma forma critica, utilizam a
linguagem cinematografica como meio de reconstrucao simbdlica do
passado, participando ativamente da formagdo da memoria coletiva,

trazendo um “novo” género para a lista de blockbusters.
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MANK E ANOSTALGIA COMO MERCADORIA

Edson de Souza Spitalettil’
Vicente Gosciola’

“Nao ha lugar como nosso lar”, a frase repetida pela personagem
Dorothy no filme O magico de Oz (1939), do diretor Victor Fleming,
quando depois de uma longa jornada em um mundo fantéstico a prota-
gonista deseja o retorno para casa, expressa a reflexdo sobre nostalgia

que a autora Svetlana Boym apresenta em 7The future of nostalgia:

A primeira vista, a nostalgia ¢ uma saudade de um lugar, mas
na verdade ¢ uma saudade de um tempo diferente - o tempo da
nossa infancia, os ritmos lentos dos nossos sonhos. Num sentido
mais amplo, a nostalgia estd contra a ideia moderna do tempo,
o tempo da historia e do progresso. Os desejos nostalgicos de
obliterar a historia e transforma-la em mitologia privada ou
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coletiva, de revisitar o tempo como o espaco, recusando-se a
render-se a irreversibilidade do tempo que assola a condi¢do
humana. (Boym, 2001, p. 15)

Dorothy vivenciou sua dor ao final de sua aventura quando
bate os calcanhares calgados com os sapatos vermelhos e retorna ao
Kansas, a dor do retorno, Barbara Cassin apresenta uma interpretagao
etimologica da palavra nostalgia em sua obra Nostalgia: Quando afinal

estamos em casa?:

“Nostalgia”, a palavra soa perfeitamente grega: a partir de nostos,
o0 “retorno”, e algos, a “dor”, o “sofrimento”. A nostalgia ¢ a
“dor do retorno”: ao mesmo tempo o sofrimento que nos domina
quando estamos longe e as penas que sofremos para voltar. A
Odisseia, que funda, com a /liada, a lingua e a cultura gregas, ¢
aepopeia que um poeta cego - que provavelmente nunca existiu,
“Homero” -, comp0s para cantar as peripécias do retorno de
Ulisses, o herdi das mil artimanhas. E, por exceléncia, o poema
da nostalgia. (Cassin, 2024, p. 16)

Apesar de parecer originaria da Grécia, de acordo com a pesquisa
de Svetlana Boym a palavra foi utilizada pela primeira vez em 1688 por
um médico suigo, para se referir a uma doenga, comum em soldados
suicos no século XVII, os enfermos perdiam contato com o presente
e sofriam de representacdes cronicas, com o sentimento de saudade
da terra natal, adquiriam um semblante alegre e abatido confundindo

passado e presente, sem distinguir o que era real ou fantasioso:

A palavra foi cunhada pelo ambicioso médico suigo Johannes
Hofer em sua dissertacdo médica em 1688. Ele acreditava que
era possivel “a partir da forca do som Nos falgia definir o humor
triste originado do desejo de retorno a terra natal”. Ao contrario
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da nossa intui¢do, a nostalgia veio da medicina, ndo da poesia
ou da politica. (Boym, 2001, p. 3)

Barbara Cassin busca a significacdo da palavra também na medi-
cina um pouco anterior ao que Svetlana Boym expde, com a origem

em 1678, em outra fonte:

Nostalgia ndo ¢ uma palavra grega, ndo a encontramos na
Odisseia. Nao ¢ uma palavra grega, mas uma palavra suica,
suico-alema. E na verdade o nome de uma doenca repertoriada
como tal somente no século 17. Foi inventada, segundo o
Dictionnaire historique de la langue francgaise [Dicionario
histérico da lingua francesa], em 1678, precisamente por um
médico, Jean-Jacques Harder, para expressar a saudade de
casa, Heimweh, da qual sofriam os fiéis e caros mercenarios de
Luis XIV - “point d’argent, point de Suisse” (Sem dinheiro,
sem Suica). (Cassin, 2024, p. 16)

A trajetoria de Dorothy no mundo encantado de O mdagico de
0z (1939) nao esta tao longe dos sintomas de nostalgia que os soldados
suicos apresentavam, ao final do filme ¢ revelado que a garota esteve
sonhando com toda sua aventura fora de tua casa. Svetlana Boym
menciona em seu texto o que o Dr. Albrecht von Haller’® escreveu sobre
nostalgia: “Um dos primeiros sintomas ¢ a sensac¢ao de ouvir a voz de
uma pessoa que as vezes se transforma na voz de outra pessoa com
»

quem se estd conversando, ou de ver a familia novamente em sonhos.
(Boym, 2001, p. 3).

3. Albrecht von Haller (Berna, 16 de outubro de 1708 - Berna, 12 de dezembro de
1777) foi um médico, poeta, fisiologista ¢ naturalista suico. (Albrecht von Haller.
(2022, junho 23). In Wikipedia. https://pt.wikipedia.org/wiki/Albrecht von Haller)
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O lado positivo da nostalgia com o propdsito do retorno para casa,
para vida segura, para um tempo que nao existe mais, ligado a infancia,
o autor Gaston Bachelard trabalha em sua obra 4 poética do espago,
sobre os espagos intimos e as memdarias associadas a eles, como a casa
da infancia se torna um lugar simbdlico que ndo ¢ abandonada mesmo
que ndo exista fisicamente, pois o lugar permanece no imaginario como
um refagio protegido de acolhimento e lembranga reconfortante “assim
que encaramos a casa como um espaco de conforto e intimidade, como
um espaco que deve condensar e defender a intimidade. Abre-se entdo,
fora de toda racionalidade, o campo do onirismo” (Bachelard, 1993,
p. 64). Amemoria afetiva leva a nostalgia para um ambiente fantasioso,

emotivo e agradavel:

Mas o complexo realidade-sonho nunca ¢ definitivamente
resolvido. Mesmo quando comega a viver humanamente, a
casa ndo perde toda a sua “objetividade”. E preciso analisar
melhor como se apresentam, na geometria do sonho, as casas do
passado, as casas onde vamos reencontrar, em nossos devaneios,
a intimidade do passado. E preciso estudar constantemente como,
por meio da casa, a terna matéria da intimidade recupera sua
forma, a forma que tinha quando encerrava um calor primordial.
(Bachelard, 1993, p. 64)

A industria cinematografica hollywoodiana trabalha com os
recursos audiovisuais que evocam a nostalgia, de maneira positiva, no
exemplo citado O mdgico de Oz de 1939, ¢ a adaptagdo para o cinema
do primeiro de uma série de livros de L. Frank Baum (The Wonderful
Wizard of Oz, 2025), originalmente lancado em 1900 com o titulo de
O maravilhoso magico de Oz, ja em 1902 teve uma adaptacdo para

o teatro, e em 1914 trés adaptacdes para o cinema foram realizadas,
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inspiradas nesse universo: The Magic Cloak Of Oz, The Patchwork
Girl of Oz e His Majesty, the Scarecrow Of Oz. Mas, foi o classico de
1939, dirigido por Victor Fleming que trouxe o interesse do grande
publico, a narrativa j& carregava o elemento adicional de nostalgia em
produzir uma historia ja conhecida e apreciada, um dos roteiristas que
trabalhou no filme creditado posteriormente foi Herman J. Mankiewicz,
o co-roterista de Cidaddo Kane (1941), com direcao de Orson Welles e
personagem vivido por Gary Oldman em filme inspirado na sua historia
Mank (2020), do diretor David Fincher.

Mercadoria

As producdes comerciais hollywoodianas recentes tém investido
com frequéncia em narrativas que trabalha elementos nostalgicos. No ano
de 2024 os filmes norte-americanos de maiores bilheterias globais sdo
continuagdes de alguma franquia de sucesso de publico, adaptagdes ou
remakes (jorgeafelio, 2024). O mercado desse tipo de cinema encontrou
uma maneira lucrativa de oferecer ao publico artificios audiovisuais - na
maioria das vezes - apelativos e familiares que trazem conforto emo-
cional alinhado com as expectativas. O autor alemao Andreas Huyssen
argumenta que “Os “remakes originais” estdo na moda e, assim como
os teodricos culturais e os criticos, nds estamos obcecados com re-repre-
sentacdo, repeticdo, replicacdo e com a cultura da copia, com ou sem
original.” (Huyssen, 2000, p. 24). Esse movimento da industria sugerido
como comercializagdo da memoria vem se tornado recorrente, o desafio
de trazer algo original fica quase restrito ao cinema de arte, nicho sem

as cifras exorbitantes dos filmes comerciais. Andreas Huyssen expde:
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Afinal, e para comegar, muitas das memorias comercializadas em
massa que consumimos sao “memorias imaginadas” e, portanto,
muito mais facilmente esqueciveis do que as memorias vividas.
Mas Freud ja nos ensinou que a memdoria e o esquecimento estao
indissoluvel e mutuamente ligados; que a memoria € apenas
uma outra forma de esquecimento e que o esquecimento € uma
forma de memoria escondida. Mas o que Freud descreveu como
processos psiquicos da recordacgdo, recalque e esquecimento
em um individuo vale também para as sociedades de consumo
contemporaneas como um fendomeno publico de proporcdes
sem precedentes que pede para ser interpretado historicamente.
(Huyssen, 2000, p. 18)

A Netflix, empresa que comegou sua trajetéria como uma
locadora de DVDs pelos correios em 1997 e somente em 2015 langou
na sua plataforma de streaming um filme original, soube lidar merca-
dologicamente com a nostalgia de seus assinantes, oferecendo em seu
catalogo titulos antigos consolidados pelo publico, investindo no conforto
emocional do usudrio em buscar algo aprazivel do passado para suprir
necessidades atuais, a validagdo de um produto estabelecido poupa o

tempo de procura no menu:

Nosso mal-estar parece fluir de uma sobrecarga informacional
e percepcional combinada com uma acelera¢ao cultural, com
as quais nem a nossa psique nem os nossos sentidos estao bem
equipados para lidar. Quanto mais rapido somos empurrados
para o futuro global que nao nos inspira confianca, mais forte
¢ o nosso desejo de ir mais devagar e mais nos voltamos para a
memoria em busca de conforto. (Huyssen, 2000, p. 32)

A evolucao da plataforma em trabalhar de maneira estratégica

o receio do novo na mentalidade de seus clientes foi o investimento

em produtos originais que replicavam linguagem e temas de filmes do
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passado para a assimila¢do imediata, com o usuario ja habituado a con-
sumir material antigo. Séries originais de sucesso como Stranger Things
(2016), com dire¢ao dos irmaos Matt e Ross Duffer, ambientada nos
anos 1980 que repete clichés narrativos de filmes da época e Cobra Kai
(2018), dos criadores Josh Heald, Jon Hurwitz e Hayden Schlossberg,
originalmente produzida para o YouTube Premium e posteriormente
adquirida pela Netflix que continuou a langar novas temporadas, em
que retoma a historia e resgata os personagens da franquia de filmes
Karaté Kid (1984), do diretor John G. Avildsen, muitos anos depois.
A empresa expde de maneira clara o objetivo com essas produgdes,
evocar o sentimento de nostalgia e utilizar a memoria como mercado-
ria: “Nao ha nenhum espaco puro fora da cultura da mercadoria, por
mais que possamos desejar um tal espaco. Depende muito, portanto,
das estratégias especificas de representagdo e de mercadorizagdo e do
contexto no qual elas sdo representadas” (Huyssen, 2000, p. 21).

O investimento da Netflix em produgdes originais com elencos
prestigiados pelo publico e com cineastas aclamados ¢ oferecer aos
seus assinantes, além do talento desses profissionais, o reconhecimento
pregresso que existe no imaginario coletivo. Os nimeros e métricas de
visualizac¢des dos produtos na plataforma sempre foram escusos, o que
implica diretamente nos contratos entre realizadores e empresa, porém,
no ano de 2020 a Netflix inaugura o recurso de lista dos contetidos mais
assistidos (Global Top 10 Movies, s.d.), mesmo com os critérios numeé-
ricos encobertos ao usudrio, uma tentativa de trazer a 16gica de mercado
cinematografico e televisivo de ranking de bilheteria e pontos de ibope
para legitimar sucesso a suas producdes originais. Como oferecer ao

publico a ideia de um blockbuster original dentro de uma plataforma
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de streaming que nao expde seus numeros? Adicionando um top 10.
Ficticias ou ndo, as listas representam a dindmica de classificagdo que ¢
familiar ao assinante, além de condicionar constantemente a memoria do

produto que estrategicamente necessita de visualiza¢do naquele periodo:

Algo mais deve estar em causa, algo que produz o desejo de
privilegiar o passado e que nos faz responder tao favoravelmente
aos mercados de memoria: este algo, eu sugeriria, ¢ uma lenta
mas palpavel transformag¢ao da temporalidade nas nossas vidas,
provocada pela complexa interse¢do de mudanca tecnologica,
midia de massa e novos padrdes de consumo, trabalho e mobilidade
global. Pode haver, de fato, boas razdes para pensar que a forga
da rememoragao tem igualmente uma dimensdo mais benéfica
e produtiva. (Huyssen, 2000, p. 25)

O interesse em nostalgia ¢ crescente ao publico, a medida que
a incerteza de um futuro agradavel se torna quase utopico, com dras-
ticas mudangas politico-sociais acontecendo constantemente e sendo
noticiadas em tempo real numa comunidade global conectada, como
Andreas Huyssen reflete “Nao ha duvida de que o mundo esta sendo
musealizado e que todos nds representamos 0s nossos papéis neste
processo. E como se o objetivo fosse conseguir a recordagio total”
(Huyssen, 2000, p. 15). O anseio de retornar a um tempo sem culpa ¢é
o objetivo, 0 apego as narrativas que trazem esse tipo de sentimento
torna-se um consolo, Svetlana Boym expde: “Nostalgia ¢ essencialmente
historia sem culpa. A heranca ¢ algo que nos inunda de orgulho e ndo
de vergonha, a nostalgia neste contexto ¢ uma abdica¢do da respon-
sabilidade pessoal, um regresso a casa sem culpa, uma ilusdo ética e
estética (Boym, 2001, p. 14).
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A nostalgia como mercadoria precisa necessariamente estar
conectada a questdes do tempo presente, responder aos anseios do
publico consumidor contemporaneo e sua visao idealizada do passado,

mas também contemplar as inquietagdes em relagdo ao futuro:

A nostalgia nem sempre ¢ sobre o passado; ela pode ser
retrospectiva, mas também prospectiva. Fantasias do passado
determinadas por referéncias do presente tém um impacto
direto nas narrativas do futuro. A consideragao do futuro nos
faz assumir a responsabilidade por nossos contos nostalgicos.
(Boym, 2001, p. 16)

Com a globalizagao crescente na pés-modernidade a nostalgia
e a memoria deixam de ser apenas uma questdo cultural e torna-se
politica, as mudancas geopoliticas constantes alteram as percepgoes de
como o mundo enxerga determinadas poténcias, a exemplo da Coreia
do Sul, que investiu e teve um crescimento de produgao cultural com
relevancia global na ultima década, com o K-pop do BTS (2013) na
musica, os K-dramas de sucesso nos streamings, no cinema venceu o
Oscar de melhor filme em 2019 com Parasita, do diretor Bong Joon-ho,
uma das séries mais vistas da Netflix ¢ Round 6 (2021), com dire¢ao
de Hwang Dong-hyuk, com isso a nostalgia norte americana busca a

memoria hollywoodiana e oferece uma ideia conservadora:

Politicamente, muitas praticas atuais de memoria atuam contra
o triunfalismo da teoria da modernizagao, nesta sua ultima
versao chamada “globalizacao”. Culturalmente, elas expressam
a crescente necessidade de uma ancoragem espacial e temporal
em um mundo de fluxo crescente em redes cada vez mais densas

de espaco e tempos comprimidos. (Huyssen, 2000, p. 34)
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A Netflix como empresa online e atuando globalmente, consegue
rapida adaptagdo em relagdo a tendéncias audiovisuais, a utilizagdo da
nostalgia e memoria como mercadoria soa como uma estratégia apenas
comercial, uma réplica do que acontece na indudstria norte americana
como um todo, e que varios paises tendem a copiar, o Brasil em 2024
langou diferentes titulos que trabalham a ideia de memoria e/ou nostal-
gia, sequéncias como O auto da compadecida 2 (2024), com dire¢do de
Guel Arraes e Flavia Lacerda, Estomago 2 - O poderoso chef(2024), do
diretor Marcos Jorge, Nosso lar 2 - Os mensageiros (2024), com dire¢ao
de Wagner de Assis, Os farofeiros 2 (2024), de Roberto Santucci, Tudo
por um Pop Star 2 (2024), do diretor Marco Antonio de Carvalho, filmes
adaptados de outras midias como Turma da Monica Jovem: Reflexos
do medo (2024), de Mauricio Eca, biografia de personagem conhecido
da televisao como Silvio (2024), com dire¢ao de Marcelo Antunez, ¢
até mesmo filme adaptado da literatura com temaética politica ambien-
tado em décadas passadas e vencedor do Oscar como Ainda estou aqui
(2024), do diretor Walter Salles. Essa propensao do mercado ¢ volatil

e comoda, mas transitéria:

A memoria é sempre transitoria, notoriamente ndo confidvel
e passivel de esquecimento em suma, ela ¢ humana e social.
Dado que a memoria publica esta su_]elta amudancas - politicas,
geracionais e individuais -, ela ndo pode ser armazenada para
sempre, nem protegida em monumentos; tampouco, neste
particular, podemos nos fiar em sistemas de rastreamento digital
para garantir coeréncia e continuidade. (Huyssen, 2000, p. 37)

O comércio da nostalgia e da memoria continuam lucrativos

na industria cinematografica, vide os langamentos cinematograficos
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recentes com grandes bilheterias, a sensacdo de conforto ¢ procurada
pelo publico que receia mudancgas sociais e pelo mercado em que o

risco ao novo € uma aposta alta.

Mank

Em 2020 a Netflix langou um filme original com uma proposta
pretenciosa, homenagear um dos filmes mais cultuados e importantes
da historia do cinema, Cidaddo Kane (1941), com todo o virtuosismo
técnico avangado para época de seu langamento e com dire¢ao de Orson
Welles, um dos cineastas mais aclamados pela critica e por especialistas
estudiosos da sétima arte, todas as hipérboles se fazem necessarias para
se referir a esse filme e seu genial realizador. Porém, o foco narrativo
de Mank (2020), com dire¢do de David Fincher e roteirizado por seu
pai Jack Fincher, € no processo de escrita do roteiro do longa langado
com 1941 e todas as peripécias que seu co-autor Herman J. Mankiewicz
atravessou até conseguir crédito pelo filme e uma estatueta do Oscar.

Cidaddo Kane (1941) alcangou sua aura artistica muito em razao
do que foi publicado a seu respeito, a se destacar o critico e tedrico do
cinema André Bazin*, um dos fundadores da respeitada revista Cahiers
du Cinéma’®, em seu texto intitulado Hollywood 1939-41: o grande

adiptico, Bazin descreve:

4. André Bazin (Angers, 18 de abril de 1918 — Nogent-sur-Marne, 11 de novembro
de 1958) foi um renomado e influente critico de cinema e tedrico do cinema.
(André Bazin (2025, abril 18). In Wikipedia. https://pt.wikipedia.org/wiki/
Andr%C3%A9_Bazin)

5. Cabhiers du Cinéma: revista de referéncia do cinema, criada em 1951, onde pode
encontrar toda a histéria da 7* arte - criticas, entrevistas, analises de tendéncias
(https://www.cahiersducinema.com/).
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Era entdo a primavera de 1940. Houseman, Mankiewicz e
Welles tinham trabalhado mais de trés meses sobre esse novo
roteiro, cujo primeiro giro de manivela fora enfim solenemente
dado, e perante toda a imprensa convocada, em 30 de julho de
1940. No Motion Picture Herald, a reportagem do dia seguinte
assim se iniciava: “Siléncio! Génio trabalhando”. Fazia entio
exatamente um ano que Orson Welles chegara a Hollywood.
(Bazin, 2005, pp. 71-72)

Os textos a respeito do processo de realizagdo do longa de 1941
colocam seu diretor em um patamar de genialidade superior perante ao
restante dos profissionais envolvidos na producdo, Orson Welles tinha
apenas 26 anos quando o filme foi langado, Bazin comenta o processo
de pré-produgao do longa em seu texto, destacando o periodo em que
Welles chega em Hollywood contratado pela RKO até o inicio das

filmagens de Cidaddo Kane:

Conhecemos a famosa frase de Orson Welles ao visitar pela
primeira vez os estidios da RKO: “E realmente o trenzinho
elétrico mais bonito com que uma crianga pode sonhar.” Uma
frase “de crianga”, como se v&! Mas ele nao ficou nisso. Welles
aproveitou aqueles longos meses de semi-atividade e negociagdes
entre o verdo de 1939 e o verdo de 1940 para se iniciar com
métodos nos mecanismos do estiidio e nos segredos das tomadas,
bem como para assistir a incontaveis filmes. Assim, enriqueceu
a direcao de Cidaddo Kane com uma cultura técnica e artistica
que provavelmente nao deteria caso tivesse comecado a trabalhar
imediatamente. (Bazin, 2005, p.72)

A filmagem e montagem de Cidaddo Kane, realizada sob sigilo

absoluto da equipe, provocou curiosidade em Hollywood, os rumores que

circulavam na época era que o filme seria uma espécie de biografia de
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um conhecido empresario do ramo da comunica¢ao William Randolph

Hearst®, sobre essa postura da producao André Bazin afirma:

Apesar ou em virtude dessa discri¢ao, corriam rumores sobre a
natureza escandalosa do roteiro. A famosa “columnist” Louella
Parsons, vinculada aos jornais do magnata da imprensa William
Randolph Hearst, e que até entdo apoiara Orson Welles, foi
obrigada a alertar o patrdo. Dizia-se que a biografia imaginaria
do heroi do filme era amplamente inspirada na vida do proprio
Hearst. A sequéncia iria provar que aqueles boatos ndo eram
sem fundamento. (Bazin, 2005, p. 72)

A estreia de Cidaddo Kane teve alguns adiamentos, devido aos
processos ¢ tentativas de boicotes de Hearst ao filme, a data prevista
para o lancamento era 14 de fevereiro de 1941, e depois dos atrasos
foi apresentado para imprensa em 9 de abril de 1941, nas palavras de
Bazin “foi um enorme sucesso, €, no dia seguinte, a critica delirava de
entusiasmo” (Bazin, 2005, p. 73), David Bordwell e Kristin Thompson

complementam:

Antes de ver Cidaddo Kane, € possivel que vocé saiba apenas
que o filme ¢ considerado um classico. Essa avaliagdo nao gera
um conjunto muito especifico de expectativas. O ptblico de 1941
deve ter tido uma sensagdo bem mais agucada de ansiedade.
Por algum motivo, havia o boato de que o filme era uma versao
secreta da vida do editor de jornal William Randolph Hearst.
Os espectadores estavam, entdo, procurando eventos e referéncias
que se relacionassem a vida de Hearst. (Bordwell & Thompson,
2013, p. 182)

6. William Randolph Hearst (Sao Francisco, 29 de abril de 1863 - Beverly Hills,
14 de agosto de 1951) foi um empresario americano do ramo de editoras que
criou uma enorme rede de jornais. Seus métodos influenciaram a industria do
jornalismo nos Estados Unidos. (William Randolph Hearst. (2024, dezembro
21). In Wikipedia. https://pt.wikipedia.org/wiki/William Randolph Hearst)
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Apesar do enorme sucesso de critica, o filme ndo obteve 0o mesmo

éxito em bilheteria, André Bazin argumenta:

Infelizmente, esse sucesso critico devia permanecer um sucesso
de estima, e o publico nio iria corresponder-lhe. “Filme adulto”,
Cidaddo Kane mostrou-se decididamente acima da idade mental
do espectador americano. No maximo, contribuiu para eleva-la.
Em suma, ndo obstante o escandalo e a critica, o primeiro filme
de Welles foi, para RKO, um péssimo negocio financeiro. (Bazin,
20006, p. 74)

A respeito dessa relagdo norte-americana com a narrativa apre-
sentada em Cidaddo Kane e o publico ndo estar com a idade mental
adequada para a plena fruicdo como expos André Bazin, o teorico
italiano Ricciotto Canudo, que contribuiu com a defini¢do do cinema

como sétima arte em 1921 tem palavras deveras preconceituosas:

O fato ¢ que os americanos, raca mesclada, raca sem raca -
produto humano, por mais que a este se admire, mais do que
raca humana, por mais que a esta se deteste -, ndo tém tradi¢des
intelectuais, ndo se embaragcam em nenhum entrave cultural.
Nasceram esteticamente com a Arte da Tela, como o velho
mundo nasceu com a Arte dos Sons, ou das Cores, ou da Pedra.
Eles ndo tém nada a esquecer. (Canudo em Xavier, 2017, p. 57)

A narrativa em Cidaddo Kane causou um certo estranhamento
ao publico, de acordo com Bazin, Orson Welles jogou livremente com
a cronologia, a montagem passando em diferentes épocas pode ter sido
motivo de confundir a assimilagdo, mesmo com a narragao constante
auxiliando como suporte narrativo, o filme de Welles nao foi o primeiro
a introduzir o conceito de flashback no cinema, mas ajudou a consolidar

O recurso:
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A partir de Cidaddo Kane, o procedimento conhecido como
Sflashback evoluiu muito; e, se ndo era original em 1941, até entdo
ndo fora utilizado sendo raramente, e em geral sem superposi¢ao
cronoldgica. O mais das vezes, porém, a retrospectiva s6 fora
utilizada como uma comodidade da narrativa, ao passo que, como
veremos, alcanca, em Cidaddo Kane, a dignidade de um ponto
de vista metafisico. Em todo caso, embora o filme de Welles
ndo tenha absolutamente inventado o flashback, introduziu-o
na linguagem cinematografica corrente, tendo sido responsavel
por uma revolug¢do na histéria do roteiro. (Bazin, 2006, p. 75)

O filme de 2020 lancado pela Netflix apresenta narrativa seme-
lhante ao langado em 1941, assim como Cidaddo Kane trabalha o uso do
flashback para conectar diferentes passagens de tempo, Mank se utiliza
do mesmo recurso para mimetizar a linguagem do filme de Welles em
sua propria concepc¢ao. A homenagem a obra de Orson Welles permeia
os diferentes departamentos da producdo de Mank, como a decupagem
em planos com profundidade de campo acentuadas e a escolha do preto
e branco, apesar de o diretor de fotografia Erik Messerschmidt afirmar:
“Estavamos conscientemente tentando evitar homenagem aberta. O que
era mais assustador para mim ¢ que um filme como esse pode facilmente
se tornar uma parodia” (Pizzello, 20217), as transi¢des de montagem
simulando filmagem com pelicula, o dudio em mono, o estilo de atuagdo
e todo o setor de direcdo de arte sintetizaram o estilo de filme da época
de Hollywood no final dos anos 1930.

O roteiro original premiado de Cidaddo Kane esté creditado com

dois nomes: Herman J. Mankiewicz e Orson Welles, embora o site do

7.  Entrevista com o diretor David Fincher e o diretor de fotografia Erik Messerschmidt
(Pizzello, 2021).
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IMDD insira os nomes de John Houseman®, Roger Q. Denny® ¢ Mollie

Kent'* como colaboradores. O processo de escrita apresentando em Mank

tem referéncia direta ao questionavel texto Raising Kane de Pauline

Kael", lancado em 1971 no The New Yorker, em que a autora defende a

ideia de que Mankiewicz escreveu sozinho o roteiro de Cidaddo Kane:

Orson Welles ndo estava por perto quando “Cidadao Kane” foi
escrito, no inicio de 1940. Mankiewicz, mancando com uma
perna quebrada e engessada, foi mandado embora - longe da
tentagdo - para o Mrs. Campbell’s Guest Ranch, em Victorville,
California, a 65 milhas de Los Angeles, para fazer o roteiro.
Ele tinha uma enfermeira e uma secretéaria para cuidar dele e
John Houseman para manté-lo trabalhando, e todos viveram la
por cerca de trés meses - em combina¢do de rancho e casa de
repouso, onde bebidas alcodlicas eram proibidas e indisponiveis
- até que o primeiro rascunho de “Cidaddo Kane”, chamado
simplesmente e formidavelmente “American”, foi concluido.
(Kael, 1971, par. 78)

Em diferentes trechos da publicagdo, Pauline Kael argumenta

em detalhes que Mankiewicz foi o verdadeiro autor de Cidaddo Kane,

mesmo imobilizado numa cama depois de sofrer um acidente ele ditava

10.
11.

John Houseman, nome artistico de Jacques Haussmann (Bucareste, 22 de setembro
de 1902 - Malibu, California, 31 de outubro de 1988) foi um ator e produtor de
filmes romeno (John Houseman. (2024, dezembro 16). In Wikipedia. https://
pt.wikipedia.org/wiki/John_Houseman)

Roger Q. Denny (Illinois, 11 de agosto de 1913 - Los Angeles, 28 de outubro de
1945) foi autor e diretor (Roger Q. Denny. (s.d.). Recuperado de https://www.
imdb.com/pt/name/nm0219670/).

Mollie Kent. Roteirista e continuista (Mollie Kent. (s.d.). Recuperado de https://
www.imdb.com/pt/name/nm0448809/?ref =nm_rvi t 1).

Pauline Kael (Petaluma, 19 de junho de 1919 — Great Barrington, 3 de setembro
de 2001) foi uma critica de cinema americana que escreveu para a revista The
New Yorker de 1968 a 1991 (Pauline Kael. (2021, outubro 17). In Wikipedia.
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pauline Kael)
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para a assistente, e que, Orson Welles esteve afastado durante esse
periodo de escrita:

Herman Mankiewicz ndo escreveu - para ser exato - “Cidadao
Kane”; ele ditou. os roteiristas podem ter se sentido como
prostitutas e podem ter sido justificados nesse sentimento, mas
certamente eram prostitutas bem pagas. Mankiewicz ditou o roteiro
enquanto a enfermeira o observava e John Houseman estava de
prontiddo. Fora da industria cinematografica, provavelmente
nunca houve um escritor na historia do mundo que recebeu esse
tipo de tratamento. Havia uma urgéncia nisso: Welles e a maior
parte da companhia do Mercury Theatre estavam em Hollywood
fazendo seus programas de radio semanais esperando enquanto
esse pequeno grupo estranho passava a primavera de 1940 em
Victorville preparando o roteiro para a estreia de Orson Welles
no cinema. (Kael, 1971, par. 106)

A justificativa para Orson Welles estar creditado como co-ro-
teirista em Cidaddo Kane seria apenas uma clausula burocratica do

contrato dele com a RKO, Pauline Kael expde:

Schaefer havia assinado com Welles um contrato de quatro vias
amplamente divulgado como produtor, diretor, escritor e ator.
Ficou entendido que ele levaria o crédito pelo roteiro, assim
como fez pelos roteiros das pecas de radio. Seu contrato com
a RKO declarou que “o roteiro de cada filme deve ser escrito
pelo Sr. Orson Welles”, e Welles provavelmente considerou essa
estipulagcdo nada mais que seu devido - uma necessidade de sua
estacdo. Ele provavelmente aceitou o trabalho que outros fizeram
para ele da mesma forma que os presidentes modernos aceitam
o trabalho dos redatores de discursos. (Kael, 1971, par. 110)

O roteirista de Mank, o jornalista Jack Fincher, desenvolveu

o roteiro utilizando como base o texto de Pauline Kael e concebendo

cenas e didlogos imaginados com intencao a auxiliar a narrativa para fins
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dramaticos, como exemplo da cena final com o protagonista segurando
a estatueta do Oscar em frente a sua casa e discursando para jornalistas
interessados em saber sobre os créditos de Orson Welles. O texto ten-
dencioso de Kael para trazer relevancia a Mankiewicz na realizagdo de
Cidaddo Kane foi questionado e refutado por pesquisadores do tema
posteriormente, inclusive em algumas matérias na época do langamento

de Mank, o jornalista Owen Gleiberman para a Variety pontua:

O ensaio de Kael, entre outras coisas, foi uma espécie de
meditacdo indireta sobre o significado interno do que ¢ um
roteiro. E a razdo pela qual essa questdo cria um enigma tao
infinito quando pensamos em “Cidadao Kane” ¢ que “Kane” foi
o filme de Hollywood que mudou a resposta para ela.

Em 1941, o0 ano de “Kane”, a maioria dos filmes foi concebida em
duas dimensdes, bons filmes as vezes alcancavam trés dimensoes,
mas “Kane” era um jogo de sombras quadridimensional da midia
real. Ele usou a vida do magnata da midia William Randolph
Hearst de uma forma tdo consciente e imediata que pareceu
quebrar o muro que separava a vida da arte. (Gleiberman, 2020,
par. 6)

O acesso que Mankiewicz tinha aos personagens mais influentes
da Hollywood dos anos 1930 o colocou numa posi¢ao de privilégio para
pesquisa de campo num filme inspirado na figura de William Randolph
Hearst e o universo que o cercava, a ideia originaria desse recorte social,
partilhada por Mankiewicz ¢ Welles nao necessariamente significa que
ambos tenham de fato autoria no roteiro, de acordo com o pesquisador
[an W. Mcdonald:

Na teoria da criatividade, nada vem do nada. No inicio do processo
como um todo sempre ha uma ideia audiovisual, ou mesmo o
que alguns ja chamaram da semente de uma ideia. Ela existe,
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mas apenas na sua mente. Quando vocé compartilha essa ideia
com mais alguém, como ocorre com a arte conceitual, vocé sabe
que a outra pessoa vai ter uma perspectiva diferente da sua. Nao
a podemos ver, mas ela estd aqui, entre nos. Ela s existe nas
nossas mentes e no nosso discurso. (Mcdonald, 2016, p. 37)

A escrita do roteiro ¢ apenas um dos processos da realizagdo
cinematografica, Orson Welles dirigiu e protagonizou Cidaddo Kane
de maneira reconhecidamente brilhante, o filme alcangou notoriedade
no meio principalmente pelas técnicas cinematograficas empregadas
na producdo, o roteiro, ou melhor, a ideia audiovisual que veio antes
dele foi dividida, como afirma André Bazin, porém, a escrita de fato,
mesmo sendo realizada por uma assistente com a narragdo ou pelo
proprio Mankiewicz e, posteriormente aprimorado por Orson Welles,

foi a pega fundamental para estruturar o filme, Ian W. Mcdonald expde:

Por um lado, a ideia audiovisual ¢ uma nogdo bem simples
- ¢ s6 um rotulo em algo que vai ter uma forma mais tarde.
Mas ¢ possivelmente a parte mais importante da producao
cinematografica, o momento em que tudo ¢ possivel, quando
mundos inteiros podem ser eliminados sem se pensar, quando
novos mundos tomam lugar. (Mcdonald, 2016, p. 38)

A producdo de Mank viabilizada pela Netflix sugere a estratégia
da empresa em investir em projetos de cineastas ja estabelecidos no
mercado com um teor de nostalgia, algo ja reconhecivel pelo publico
para preencher uma fatia de mercado que consome esse tipo de cinema.
David Fincher dirigiu longas metragens que circularam em importantes
festivais, trabalhou em séries de sucesso na propria Netflix, como House
of Cards (2013 - 2018), Mindhunter (2017 — 2019) e Love, Death &
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Robots (2019 -), em 2021 Mank foi o filme com mais indicagdes ao
Oscar, 10 no total, e venceu nas categorias de melhor fotografia e melhor
design de producdo. Os filmes que retratam o passado ndo precisam
necessariamente evocar nostalgia emotiva, ou seja, trazer elementos
que sejam reconheciveis vinculado com sentimento, mas, 0 processo
de produgdo simulando a maneira de fazer filmes do passado, que ¢ o
caso de Mank, a conexao emocional provocada pelo longa ¢ um aceno
para industria norte americana que geralmente costuma premiar uma
autocitacdo, se o presente nao soa tao glorioso, as homenagens do fazer
cinematografico do passado, em tempos mais triunfantes de Hollywood,

mesmo apresentado de maneira caricata, Fredric Jameson argumenta:

Assim, esses filmes podem ser lidos como duplo sintoma: eles
nos mostram um inconsciente coletivo no processo de tentar
identificar seu proprio presente, a0 mesmo tempo que iluminam
o fracasso dessa tentativa, que parece reduzir-se a recombinagao
de varios estereotipos do passado. (Jameson, 1997, p. 301)

Os filmes de nostalgia trazem uma versao recortada do passado
platonico do realizador, que manipula a narrativa e os elementos da época
retratada para funcionar ideologicamente com o publico contemporaneo,
pois o contexto da obra realizada ¢ diferente do periodo retratado em
ambitos gerais, mesmo utilizando um universo distinto para comentar
questdes atuais o cineasta tende a exagerar a representacao do passado,

Fredric Jameson comenta:

Pois ¢ através dos assim chamados filmes de nostalgia que o
processo propriamente alegorico do passado tornou-se possivel;
¢ porque o aparato formal dos filmes de nostalgia nos treinou a
consumir o passado em termos de imagens sofisticadas que essas
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novas formas e colocagdes mais complexas da “pos-nostalgia”
se tornaram possiveis. (Jameson, 1997, p. 293)

O longa da Netflix produzido como um filme de época carrega
a representacdo da historicidade, o olhar de 2020 sob o contexto dos
anos 1930, os esteredtipos, a estética e as pontuacdes culturais divididos

por décadas, Jameson expde:

A historicidade, de fato, nem ¢ uma representagao do passado,
nem uma representacao ‘do futuro (ainda que suas varias formas
utilizem tais representagdes): ela pode ser definida, antes de mais
nada, como uma percepg¢ao do presente como histc')ria, isto €, como
uma relagdo com o presente que o desfamiliariza e nos permite
aquela distancia da imediaticidade que pode ser caracterizada
finalmente como uma perspectiva historica. E correto, entao,
em outras palavras insistir também na historicidade da propria
operagdo, que € nossa maneira de conceber a historicidade nessa
sociedade especifica e nesse modo de produgo. E correto, ainda,
observar que aqui estd em jogo essencialmente um processo
de reificagdo através do qual nos afastamos de nossa imersao
no aqui e no agora (ainda nao identificados como “presente”)
e o entendermos como um tipo de coisa - ndo meramente um
“presente”, mas, um presente que pode ser datado e rotulado
como os anos 80 ou 50. (Jameson, 1997, p. 290)

A distancia temporal da historia retratada em Mank ndo alcanca
as geragdes que tiveram lembrancas emocionais com Cidaddo Kane,
além disso, o filme de 1941 ndo obteve a bilheteria almejada na época
de seu lancamento e atingiu prestigio da critica especializada e de pro-
fissionais da industria posterior ao seu langamento, o que levou a uma
reestreia em 1956. No ano de 1998 a obra de Orson Welles encabecou a
lista de 100 filmes mais importantes do American Film Institute. O que

o longa original da Netflix de 2020 carrega de nostalgia ¢ justamente
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evidenciar a notoriedade e reconhecimento que o filme de Welles con-
quistou a longo prazo, a aura de obra de arte, que David Fincher buscou
espelhar em sua obra.

Conclusao

O grande mistério que permeia Cidaddo Kane ¢ a palavra pro-
ferida pelo protagonista Charles Foster Kane em seu leito de morte,
enquanto deixa cair um globo de neve que estava segurando e se quebra
ao cair no chdo. Rosebud, ¢ a primeira linha de didlogo e a Giltima pala-

vra que aparece em tela antes dos créditos finais, André Bazin pontua:

A palavra do fim ¢ a mesma do comeco: “Rosebud”, cuja
significa¢do a investigacdo esquadrinha em vao a vida aventurosa
de Kane, e que nao passa de uma palavra escrita sobre um trend
infantil. Quando o orgulho e os alibis do sucesso desfizeram seu
abraco, quando esse velho, no limiar da morte, abandonar-se
até deixar escapar num ultimo devaneio a chave mais secreta
de seus sonhos, sua palavra historica ndo terd passado de uma
palavra de crianga. (Bazin, 2005, pp. 80-81)

A palavra carrega consigo o simbolismo do sentimento de cone-
xdo do personagem com a sua infancia, a busca do retorno para casa,
mesmo Kane conseguido conquistar tudo que almejou ele desejava o
lugar seguro de sua inocéncia infantil, representada em seu tren6 de neve.
Cidaddo Kane apresenta uma narrativa nostalgica, porém, a nostalgia
reflexiva, que de acordo com Svetlana Boym aceita contradigdes, ambi-
guidades e as complexidades da memoria e da experiencia humana sem
idealizacdo, diferentemente de Mank e da nostalgia restauradora, que a
autora define como um tipo de saudade que busca reconstruir o passado

de forma literal romantizada: “A nostalgia restauradora se manifesta em
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reconstrugdes totais de monumentos do passado, enquanto a nostalgia
reflexiva permanece nas ruinas, na memoria do tempo e da historia, nos
sonhos de outro plano e de outra época” (Boym, 2001, p. 41).

A Netflix como um reflexo da indistria cinematografica norte
americana procura atrair e manter audiéncia global através de filmes
originais com narrativas nostalgicas, evocando elementos visuais e
sonoros de décadas passadas, reafirmando a percep¢do de familiari-
dade, pertencimento e identidade coletiva, porém, de maneira ideali-
zada sugerindo seguranca, o que dialoga com a nostalgia restauradora.
A imagem construida de grandiosidade dos Estados Unidos para os
estadunidenses atravessa o discurso politico nacionalista com slogans
como: “Make America great again” e ecoa na industria cultural com
producdes que exaltam os grandes feitos do pais na percepgao global.
Filmes como Mank busca enaltecer a época triunfante de uma Hollywood
que fabricava ndo apenas produtos efémeros consumidos e esquecidos
rapidamente, mas, obras dignas de relevancia artistica que atravessa o
tempo, deixando nas sombras toda a complexidade do periodo retra-
tado, focando nesse passado imaculado da nostalgia restauradora, mais

confortavel e digerivel.
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NARRATIVA TRANSMIDIA PARA CRIANCAS -
O MENINO MALUQUINHO

Arielly Kizzy Cunha'’

Atualmente, no mundo contemporaneo ha inimeras oportunida-
des: os avangos da tecnologia facilitam o acesso a educacdo e a democra-
tizacdo do conhecimento para todos, assim a aplicacdo de embasamento
pedagogico e dos objetivos de ensino na criagao e desenvolvimento do
contetdo € essencial para estimular o interesse do ptblico, a motivagao
e a aprendizagem. Seres (2013) aponta que a midia € poderosa, seduz e
educa, nesse contexto a crianga € autdbnoma, solidaria, criativa e busca por
si meios de aprender e produzir conhecimento através das tecnologias,
o aprendizado pode ser ludico a fim de que o individuo tenha prazer
em aprender. A ludicidade, a jogabilidade e o audiovisual permitem a

contacdo de histdrias por essas diversas narrativas.
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A narrativa contemporanea ¢ baseada em amplos universos,
multiplos entrelagamentos de personagens e suas histdrias. O processo
de constru¢do de universos encoraja um impulso enciclopédico dos
consumidores, que sdo atraidos a saber mais sobre um mundo que se
expande (Jenkins, 2008). O autor também define algumas caracteris-
ticas essenciais da Narrativa contemporanea para atrair esse consumi-
dor: Compartilhamento do contetido; Encorajamento a ir mais fundo
naquela historia; Novos conteudos precisam respeitar os fatos anteriores;
Versoes alternativas de uma mesma historia; Imersdo com o universo;
Apropriagdo de algo do universo para levar ao seu mundo; Construgao
de universos, com detalhes; Demonstracao de pontos de vista distintos
de uma mesma historia.

Com essas possibilidades as inovagdes tecnologicas favorecem
o desenvolvimento de processos educacionais e de aprendizagem, que
incluem Tecnologias de Informacdo e Comunicag¢do como possibilidade
de fomento do aprendizado, quanto mais atraidos a saber mais sobre o
universo mais se envolvem, consomem e produzem contetidos relacio-
nados a narrativa disposta.

O trabalho problematiza possibilidades do uso assertivo da Nar-
rativa Transmidia e das Tecnologias de Informacdo e Comunicagao para
a Educacdo e Alfabetizacdo, através de estudo de caso. A investigagdo
se baseou num produto reconhecido nacionalmente, consumido por
criangas, toda a franquia do “Menino Maluquinho”, personagem criado
em 1980 pelo cartunista Ziraldo, a Narrativa tem livros, revistas, filme,
spin offs de livros diversos personagens como Lucio, Junim, Julieta e
crossovers. A pesquisa se baseou em referencial bibliografico e analise

de conteudo. Foram observadas as possibilidades de envolvimento e
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interatividade com a Narrativa elaborando novos conteudos e envolvendo

os consumidores, inclusive favorecendo a aprendizagem da leitura.

Narrativa Transmidia

A Narrativa Transmidia caracteriza-se pela criacdo de universos
ficcionais amplos e interconectados, capazes de sustentar multiplas
tramas e personagens que se entrelacam ao longo de diferentes midias.
Esse tipo de narrativa promove tanto nos autores quanto nos leitores
desejo de explorar profundamente todos os elementos que compdem
aquele universo ficcional.

Segundo Jenkins (2008), o publico consumidor ¢ naturalmente
atraido a descobrir mais sobre esse mundo em constante expansao,
sendo levado a interagir com diferentes plataformas e midias para
construir uma compreensao mais completa da historia, o autor define
um conjunto de caracteristicas fundamentais da narrativa transmidia
na contemporaneidade, que podem descritas como Compartilhamento:
a disseminagdo do contetdo ocorre tanto em ambientes online quanto
offline, ampliando seu alcance e impacto; Investigacao profunda: hd um
estimulo para que o publico se aprofunde no enredo e nas complexida-
des do universo narrativo; Continuidade: os novos conteudos devem
respeitar e preservar os fatos e acontecimentos previamente estabeleci-
dos, garantindo coesdo narrativa; Multiplicidade: versdes alternativas e
perspectivas distintas sobre a mesma histéria sdo exploradas, enrique-
cendo o enredo; Imersdo: o espectador ¢ convidado a se envolver de
maneira intensa com o universo narrativo, experienciando-o de forma
quase sensorial; Extratabilidade: elementos da narrativa podem ser

apropriados pelo publico, sendo levados para seus proprios contextos
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sociais e culturais; Construcdo de universo: os mundos narrativos sao
densamente estruturados, com riqueza de detalhes, multiplas tramas e
relagdes entre personagens; Serialidade: mesmo que haja fusao de dife-
rentes momentos temporais, a narrativa € apresentada em episodios ou
segmentos conectados por ganchos narrativos; Subjetividade: diferentes
pontos de vista sdo apresentados, permitindo multiplas interpretagdes e
leituras de uma mesma histéria; Performance: os conteudos estimulam
a acdo conjunta entre os individuos, favorecendo a troca de conheci-
mentos e a co-criagdo de experiéncias.

Anarrativa transmidia, ao integrar diferentes meios e contetdos,
promove uma multiplicagcdo e complexificacdo das formas narrativas.
Conforme destaca Gosciola (2011), essa forma de narrativa estabelece
uma convergéncia comunicacional, ou seja, uma interligacdo entre
meios, plataformas e contetidos que assegura a coesao entre as diversas
camadas da historia. Tal convergéncia ¢ fundamental para manter o
publico engajado, evitando a dispersdao e promovendo a fidelidade ao
universo narrativo.

Essas caracteristicas fomentam o que Lévy (2004) denomina
de Inteligéncia Coletiva, um fenomeno emergente da colaboragdo e do
compartilhamento de conhecimento entre individuos conectados no
ciberespaco. Nesse sentido, a narrativa transmidia ndo apenas veicula
historias, mas também promove interagdes sociais e cognitivas entre os
participantes, transformando o consumo passivo em uma experiéncia
ativa e colaborativa.

Além disso, a Narrativa Transmidia deve ser compreendida no
contexto da chamada nova Ecologia dos Meios, campo de estudo que

analisa as transformagdes nas formas de comunicacio contemporaneas.
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Anogao de ecologia, neste caso, refere-se a intera¢do entre o ser humano
e os diversos aspectos de seu ambiente — sejam eles morais, sociais,
econdmicos ou naturais. Postman (2015) ressalta que a ecologia dos
meios busca compreender como os meios de comunicacao influenciam
a percepg¢ao, os sentimentos, os valores e a forma de pensar dos indi-
viduos, ¢ o estudo das midias como ambientes. Cada nova tecnologia
introduzida na cultura ndo apenas adiciona algo ao ambiente existente,
mas o transforma completamente, alterando a estrutura do discurso,
reorganizando as relacdes humanas e modificando os modos de pensar,
influenciando a forma como percebemos o mundo, como organizamos
o conhecimento e como nos comunicamos. Cada meio, segundo essa
perspectiva, € uma tecnologia que molda e ¢ moldada pela cultura na
qual estd inserida.

Com o advento das tecnologias digitais e moveis, a nova Ecologia
dos Meios introduz uma gama de novos dispositivos, linguagens, atores
e desafios. Altera-se, portanto, ndo apenas a forma de produzir imagens
e construir narrativas, mas também a maneira como essas imagens €
historias sdo consumidas e reinterpretadas socialmente. O valor sim-
bolico da imagem, anteriormente determinado de maneira centralizada
pelo mercado, passa agora a ser negociado entre produtores e usuérios,
com base em dados de interesse e segmentagdes especificas. Assim, os
produtores de conteudo adaptam seus produtos continuamente, respon-
dendo de forma mais dinamica as demandas do publico e aos padrdes

de consumo em constante transformagao.

Jenkins (2008, p.29) se refere a Cultura da Convergéncia
como [...] fluxo de contetido através de multiplas plataformas
de Midia, a cooperagdo entre multiplos mercados midiaticos
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e a0 comportamento migratorio dos publicos dos meios de
comumcaqao que vao a quase qualquer parte em busca das
experiéncias de entretenimento que desejam.

Os elementos que sdo de uma perspectiva multiplataforma sao:
Websddio; Site de servigo; Jogos; Instalagdo fisica; Filme social ou TV
social; Jogos complexos; Servigo baseado em localiza¢do; Contacdo de
historia; Jogos em Mundos 3D; Mundos sociais virtuais; Sites de mao

unica; Combinagdo de plataformas (Hayes, 2011).

A NT ¢ uma forma Narrativa particular que se expande
através de diferentes sistemas de significado (verbal, iconico,
audiovisual, interativo, etc.) e midiaticos (cinema, quadrinhos,
televisao, videogames, teatro, etc.). A NT nao ¢ simplesmente
uma adaptagdo de uma linguagem para outra: a historia que se
expande através de diferentes sistemas de significados (verbal,
iconico, audiovisual, interativo, etc.) e mididticos. A historia
que conta a historia em quadrinhos ndo ¢ a mesma que aparece
na tela do cinema. (Scolari, 2013, p. 26)

As caracteristicas fundamentais da Narrativa Transmidia envol-
vem a contagem de uma histéria compartilhada, complementar e
independente, distribuida por multiplas plataformas, oferecendo um
conteudo expansivo e interativo, com €nfase na circulagdo em meios
sociais voltados para plataformas moveis, que atualmente representam
a principal via de acesso a internet. Além disso, a narrativa transmidia
se estende para conteudos gamificados, caracterizados pela presenca
de elementos ludicos.

Em situagdes em que o consumidor reconhece a relevancia de um
determinado conteudo, ele proprio passa a buscar esse contetido, inver-

tendo o fluxo tradicional de comunicagao. Nesse contexto, estabelece-se
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uma conexao emocional entre as marcas e o publico-alvo. Como afir-
mam Gongalves e Santos (2016, p. 455), “potencializada pela internet
e as novas tecnologias, todos os individuos digitalmente incluidos tém
o potencial de ser emissores e disseminadores de informacdes”. Isso
enfatiza a relevancia da interagdo e da participagao ativa do publico na
criagdo de contetdo, além de destacar o engajamento como um fator
central nesse processo.

Com base nas transformagdes nas relagdes de consumo e pro-
ducdo, ¢ imperativo que a industria produtora desenvolva mecanismos
que permitam uma participagdo imersiva do consumidor — agora deno-
minado “prossumidor” — desde as fases iniciais de criagdo e concepgao
dos produtos. Isso favorece a Cultura Participativa e promove relagdes
bidirecionais entre produtores, consumidores e prossumidores. Em certos
fandoms, criangas se tornam participantes ativas na nova paisagem midi-
atica, exercendo sua voz e reivindicando seus direitos, a0 mesmo tempo
em que ensinam e aprendem, como destaca Jenkins (2008), produtores e
consumidores de midia ndo ocupam papeis distintos, talvez devéssemos
vé-los agora como participantes que interagem entre si segundo um novo
conjunto de regras, estamos entrando em uma era em que a midia sera
mais participativa, onde fas e outros consumidores sdo convidados a
se envolver ativamente na criacao e circulacao de novos contetidos, o
termo ‘prossumidor’ — um consumidor que também produz — capta
esse esmaecimento das fronteiras entre audiéncia e autoria, entre pas-
sividade e atividade. Isso ndo se trata apenas de oferecer ferramentas
para que as pessoas se expressem, mas de transformar as dindmicas de

poder da propria producao mididtica.
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As implicagdes da producdo autdbnoma de contetido resultam
em uma conexdo mais profunda com as proprias vidas, experiéncias,
desejos e expectativas dos individuos. Esse processo ndo sé fortalece a
atividade social e a expressao coletiva, mas também fomenta a recons-

trugdo da narrativa, a apropriacgao de ideias e a aprendizagem continua.

Estudo de Caso - O Menino Maluquinho

O trabalho apresenta um estudo de caso, elaborado através de
pesquisa e andlise baseado na Narrativa Transmidia O Menino Malu-
quinho, desenvolvida a partir do livro com mesmo nome, ¢ um produto
reconhecido nacionalmente, no Brasil, consumido por criangas, princi-
palmente na idade de alfabetizagdo, entre 6 e 10 anos, toda a franquia
do foi criada em 1980, pelo cartunista Ziraldo Pinto.

O livro O Menino Maluquinho (Pinto, 1980) ¢ uma ficcao, com
um protagonista de 10 anos, a historia descreve suas caracteristicas e
rotina doméstica e escolar, com sua familia e amigos, ou seja, recortes
do seu cotidiano, mas ndo ¢ um diario, ¢ uma narrativa. A escrita possui
linguagem simples e acessivel para criancas em fase de alfabetizacao,
que em muitos casos podem se identificar com diversas caracteristicas
do protagonista, ou alguma caracteristica dos seus amigos.

Bortolazzi (Redacao, 2024) informa que o livro teve 129 edicdes,
e vendeu mais de 4 milhdes de copias nesses 45 anos. Com 0 sucesso
do livro, o Menino Maluquinho se expandiu para outras plataformas:
filmes, série, quadrinhos, gibi, desenho animado, jogos, deu origem a
varios spin-offs, crossover, e tem diversos produtos licenciados que

podem ser consumidos.
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Figura 1
Livro Menino Maluquinho
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O MENINO
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= Editora Melhoramentos

Pinto, Z. (1980). O Menino Maluquinho. Editora Melhoramentos.

Historia em Quadrinhos (HQ)

Publicados em diferentes formatos e editoras, tanto livros
quanto gibis tradicionais, foram publicadas muitas historias
em HQ com os personagens da franquia.

Almanacao

Diversos Volumes de Revistas em estilo almanaque com
histérias em quadrinhos, jogos e curiosidades dos personagens
da turma do Menino Maluquinho.

Teatro

Varias montagens ao longo dos anos foram feitas e adaptadas
a partir do livro original.
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Cinema

Teve duas adaptagoes:

“O Menino Maluquinho — O Filme” (1995)

“O Menino Maluquinho 2 — A Aventura” (1998).
Série

“Um Menino muito Maluquinho” foi uma série de televisao
de fantasia infanto-juvenil, produzida e exibida pela TVE
Brasil em 2006, teve 26 episddios e uma temporada. A série
Menino Maluquinho mostrava o protagonista e seus amigos
aos 5 e 10 anos, e foi narrada por uma versao sua de 30 anos.

Animagao

A série animada mais recente “O Menino Maluquinho” estreou
na Netflix em 2022 e apresenta uma animag¢ao com intensas
e vibrantes, e contemporanea, mas mantendo a esséncia
do personagem, sdo 26 episodios de aproximadamente 11
minutos cada, a narrativa acompanha as aventuras do Menino
Maluquinho, em situagdes cotidianas.

Midias Digitais

Com a chegada da internet e das novas tecnologias, o Menino
Maluquinho também se inseriu no universo digital, com
jogos para computadores e plataformas moveis, além de
aplicativos educativos. Esses jogos e apps permitiram que
as criancas interagissem de forma ludica com o universo do
personagem, enquanto desenvolviam habilidades cognitivas
e motoras.

Redes sociais

O Menino Maluquinho passou a ser parte de uma narrativa
transmidia, adaptando-se as novas formas de consumo de
contetido, o personagem esta nas redes sociais, videos no
YouTube ¢ contetdos interativos, alcancando ainda mais
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criangas e mantendo sua popularidade, mesmo em tempos
de novas midias.

. Colegoes educativas com a Turma

Ziraldo escreveu e ilustrou livros didaticos com temas
educativos usando os personagens da Turma para abordar
assuntos como ecologia, cidadania, saude, e inclusdo.

- Produtos de Merchandising

A marca Menino Maluquinho se expandiu para produtos de
consumo, como brinquedos, jogos de videogame, roupas,
e materiais escolares, permitindo que o personagem fizesse
parte do dia a dia das criangas de diversas maneiras.

Apbs a publicacdo do livro original, do protagonista Menino
Maluquinho, de 1980, cada personagem ganhou seu proprio livro, um
spin off, ou seja, sua historia derivada que teve origem em uma ou mais
obras ja existentes, em que cada um tem seu titulo original e tem mais

espago para suas proprias aventuras:

. Julieta, a Menina Maluquinha (1996). A amiga e namorada,
pode ser considerada como uma versdo feminina do
Menino Maluquinho. Julieta ¢ divertida, esperta e cheia de
personalidade.

- O Menino Maluquinho: Cole¢do Turma do Menino
Maluquinho — Julieta. Mais um livro que também expande
a historia da personagem Julieta com novos episodios e
dilemas do universo infantil.

- O Menino Maluquinho: Bocao. A historia de um dos melhores
amigos do Menino Maluquinho, conhecido por seu apetite
voraz e humor afiado.

- O Menino Maluquinho: Sugiro. Aborda o personagem Sugiro,
que sempre tem uma ideia na ponta da lingua para tudo.
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- O Menino Maluquinho: Junim. Junim ¢ o mais novo da
turma, e sua histdria mostra o ponto de vista da crianga mais
inocente e observadora.

- O Menino Maluquinho: Hermanito. Um dos livros que
mostra o olhar sobre um personagem com heranca hispanica,
ampliando a diversidade da turma.

- O Menino Maluquinho: Julico e Matias. Personagens
gémeos, com personalidades diferentes, gerando situagdes
bem humoradas.

- O Menino Maluquinho: Lucio. Um menino que ¢ mais
introspectivo, observador e sensivel, contrastando com os
mais extrovertidos da turma.

Também foi feito um crossover, técnica literaria de personagens
de nticleos diversos interagindo: integragao de diversos personagens num
determinado evento ficticio, intitulado “Mdnica e Menino Maluquinho
na Montanha Mégica” (Filho, 2018), uma historia que reuniu dois dos
maiores icones da literatura infantil brasileira: Monica, da Turma da
Monica, criada por Mauricio de Sousa, e 0 Menino Maluquinho, per-
sonagem de Ziraldo.

A fim de problematizar o uso assertivo desta Narrativa Transmi-
dia para a aprendizagem, destaca-se o que Jenkins (2008) elenca como
as caracteristicas essenciais da Narrativa contemporanea para atrair os
individuos: Compartilhamento do conteudo; Encorajamento a ir mais
fundo naquela historia; Novos conteudos precisam respeitar os fatos
anteriores; Versoes alternativas de uma mesma histéria; Imersdao com
o universo; Apropriacdo de algo do universo para levar ao seu mundo;
Construcdo de universos, com detalhes; Demonstra¢do de pontos de

vista distintos de uma mesma historia.
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Figura 2

Monica e Menino Malugquinho na Montanha Magica

, 3
Filho, M. (2018). Ménica e Menino Maluquinho na Montanha Magica.
Melhoramentos.

No ambito educacional Seres (2013) teoriza que as criangas nao
se identificam com o reprodutivismo tradicional da educagdo, e que hoje
sua inteligéncia funciona frente a desafios, ou seja, através da Apren-
dizagem Significativa, um processo pelo qual novas informagdes sao
incorporadas a estrutura cognitiva do estudante de forma significativa
e substantiva, ou seja, de maneira relacionada com o que ele ja sabe.
Diferente da aprendizagem mecanica, baseada na memorizagdo, no
decorar. A aprendizagem significativa ocorre quando o novo contetido
interage de forma logica e psicoldgica com os conceitos existentes na
mente do individuo, chamados por Ausubel et al. (1980) de conceitos
inclusores ou organizadores prévios. Esses conceitos atuam como ancoras
cognitivas que permitem ao estudante atribuir sentido ao novo conhe-
cimento, resultando em uma compreensao mais profunda e duradoura.

De acordo com o autor, o fator mais importante que influencia a

aprendizagem ¢ aquilo que o aluno ja sabe. Por isso, a organizagdo do
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conteudo e o papel do professor sdo essenciais para promover esse tipo
de aprendizagem. O ensino deve ser planejado de forma a apresentar
0s conceitos mais gerais e inclusivos primeiro (estrutura hierarquica),
facilitando a assimilagdo progressiva das ideias mais especificas.
Essa abordagem valoriza o entendimento ativo, a relagdo entre o novo e
o conhecido, e o desenvolvimento da autonomia cognitiva do estudante.

A aprendizagem significativa, portanto, ¢ ndo apenas mais
eficaz em termos de reten¢do, mas também promove a transferéncia
do conhecimento para novas situagdes, o0 que a torna especialmente
relevante em contextos educacionais que visam a formacao critica e a
resolugdo de problemas. Desta forma, uma informacao nova se rela-
ciona com um conhecimento prévio especifico da estrutura cognitiva
do individuo (Ausubel et al., 1980), e a construgao do conhecimento
pode ser potencializada pelas midias.

De acordo com o Estatuto da Crianca ¢ do Adolescente
(Lei 8.069/90. ,1991) a crianga tem o direito de explorar, de descobrir,
se entusiasmar no ambiente escolar, que reflete seu mundo respeita seu
ritmo, possibilidades e limitagdes fisicas e intelectuais, a aprendizagem
deve ser um ato prazeroso, com interesse € motivagao para que ocor-
ram esses processos cognitivos. Para Sodré (2012), educar no processo
integrado de aprendizagem do pensar, do fazer, da convivéncia e do ser
¢ um desafio a ser aperfeicoado permanentemente, e o cenario de ino-
vagdes possibilita o uso das tecnologias como ferramentas para facilitar
e corroborar com processos de Ensino e Aprendizagem.

Na franquia estudada foram observadas as possibilidades de
envolvimento e interatividade com a Narrativa elaborando novos

conteudos e envolvendo os consumidores, inclusive favorecendo a
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aprendizagem da leitura e o estimulo de producdo de conteudos como
prossumidores, no contexto da educagao, isso significa colocar os alunos
como agentes criadores de historias, videos, ilustragdes, audios, memes
relacionados a obra estudada, atuando nas redes sociais criando novos
conteudos, criando e brincando de teatro com os personagens, € prin-
cipalmente aplicando eixos da matriz curricular da Lingua Portuguesa
para fase de alfabetiza¢do como oralidade, leitura e escrita.

O Menino Maluquinho, com seu universo rico em personagens,
situacdes cotidianas e temas como amizade, escola, familia e imaginagao,
oferece um terreno fértil para a aplicacdo pedagdgica transmidiatica.
Ao explorar o livro e seus derivados, os alunos tém acesso a diversos
géneros textuais (literario, teatral, visual, digital) e sdo convidados a
interpretar, reinventar e criar.

No eixo da oralidade, as praticas com O Menino Maluquinho
podem se articular de modo significativo com as experiéncias dos alu-
nos. Os personagens tornam-se elementos que facilitam a identificagao
e o estimulo a fala. Atividades como roda de conversa, simulagdes de
entrevistas com personagens, dramatizagdes de trechos da historia ou
podcasts escolares permitem que os alunos: Desenvolvam a fluéncia
verbal e a argumentacao;

Aprendam a ouvir o outro e a organizar suas falas; Criem enredos
orais proprios inspirados nas aventuras do personagem; Compreendam
aspectos da linguagem oral, como entonagdo, pausas e vocabulario
informal. Apds assistir a um episodio da série do Menino Maluquinho
disponivel em plataformas digitais, os alunos podem recriar a historia

oralmente, modificar o final ou introduzir um novo personagem.
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No eixo da leitura, textos que podem ser explorados em diferen-
tes niveis de complexidade com diferentes géneros e suportes textuais.
As atividades podem incluir: Leitura compartilhada do livro O Menino
Maluquinho com mediacdo do professor; Leitura de quadrinhos derivados
da obra, com andlise da articulagdo entre imagem e texto; Comparacao
entre livro e adaptagdes audiovisuais, observando mudangas no enredo e
linguagem; Caca-palavras com vocabulario especifico da obra; Criagao
de fichas de leitura digital em plataformas interativas.

No eixo da escrita os alunos podem criar novos episodios,
cartas, didrios, roteiros, quadrinhos, fanfics e até postagens simuladas
em redes sociais, assumindo o papel de prosumidores, podem escrever
uma continuagdo da histéria do Menino Maluquinho em formato de
conto; Criar um perfil ficticio de personagem em rede social, simulando
postagens, comentdrios e interagdes; Redigir didrios do personagem,
narrando fatos do cotidiano escolar com humor e criatividade; Produzir
um livro coletivo digital, com textos autorais baseados nos personagens;
Montar quadrinhos digitais.

Essa abordagem transforma o aluno em coautor do universo
narrativo, permitindo que ele ressignifique a obra a partir de sua visao
de mundo, promovendo engajamento profundo e aprendizagem signi-
ficativa. A proposta de trabalhar a narrativa transmidia de O Menino
Maluquinho com foco na oralidade, leitura e escrita esta em consonan-
cia com os objetivos da BNCC (Ministério da Educagdo, 2018) para
o ensino fundamental nos anos iniciais, especialmente no campo das
praticas de linguagem. A abordagem transmidiatica favorece a trans-

versalidade das competéncias e permite trabalhar, de forma integrada,
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aspectos linguisticos, culturais, tecnologicos e criativos, respeitando os

diferentes ritmos e estilos de aprendizagem.

Consideracoes

A Narrativa Transmidia ¢ uma ferramenta potente para o desen-
volvimento de atividades educacionais, observou-se através da pesquisa
do estudo de caso que este universo pode se expandir para além dos
conteudos existentes, estimulando a criatividade. Diversas possibili-
dades para o uso assertivo da Narrativa Transmidia e das Tecnologias
de Informacgao e Comunica¢do para a Educagdo e Alfabetizagcdo foram
elencadas na pesquisa, através de estudo de caso, aplicando trés eixos
da matriz curricular da Lingua Portuguesa para a fase de alfabetizacao:
oralidade, leitura e escrita.

A integracdo de diversas narrativas torna-se mais poderosa
quando combinada ao potencial criativo das criangas, que, envolvidas
emocional e cognitivamente com os personagens e histdrias, tornam-se
coautoras de novos contetidos e protagonistas de seu proprio processo
de aprendizagem.A narrativa transmidia permite que uma historia seja
contada por diferentes meios — livros, HQs, filmes, jogos, aplicativos,
redes sociais — em que cada plataforma contribui com uma parte distinta,
mas integrada, do enredo. No contexto educacional, isso ndo apenas
amplia o contato com o contetido narrativo, como também favorece
diferentes estilos de aprendizagem e proporciona multiplas formas de
engajamento com o texto.

No eixo oral o uso da narrativa favorece que desenvolvam a
fluéncia verbal e a argumentacdo; Aprendam a ouvir o outro e a orga-

nizar suas falas; Criem enredos orais proprios inspirados nas aventuras
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do personagem; Compreendam aspectos da linguagem oral, como
entonacao, pausas € vocabulario informal. Na leitura as possibilidades
dispostas na pesquisa contribuem para desenvolver a capacidade de
localizar informacgdes explicitas; Inferir significados com base em pis-
tas textuais e contextuais; Compreender estruturas narrativas e o papel
dos personagens; Analisar elementos visuais na leitura de histérias em
quadrinhos, e também na literacia digital e audiovisual. Na escrita, as
praticas desenvolvem capacidade em organizar ideias em sequéncia
l6gica; Dominio da ortografia e pontuagdo contextualizada; Consciéncia
da variagdo de géneros textuais e seus objetivos comunicativos;Valo-
rizacdo da producdo autoral e coletiva, pois ao escreverem a partir de
personagens ja familiares, os alunos se sentem mais seguros e motivados,
o que favorece a autonomia na produgao textual.

Na criacdo coletiva o universo do Menino Maluquinho se
expande, se adapta, amplia sua narrativa, e amplia as possibilidades
pedagogicas dialogando com as bases curriculares, com a cultura digital,
com os principios da alfabetiza¢do contemporanea e com a valorizagdo
da autoria dos estudantes, com as geracdes de pais e agora de filhos

Maluquinhos.
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