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Resumo: Mesa-redonda organizada pelos editores do dossié “Reconfiguragbes do campo
cinematografico nos anos 2010”, com a presenga de Hernani Heffner, Kénia Freitas, Lucia Ramos
Monteiro e Pedro Butcher. Foram discutidos temas como: as caracteristicas estilisticas do cinema dos
anos 2010; a intensificagao da relagado dos filmes autorais com filmes de género, em particular no cinema
brasileiro; cinemas negros; cinema indigena; novas formas de circulagao e relagdo com o circuito dos
festivais; cinema de militdncia; entrada dos streamings; arqueologia das midias; ascens&o conservadora
e sua relagdo com o audiovisual brasileiro; e desafios de ensino das histérias do cinema.

Palavras-chave: Cinema contemporaneo; Cinema brasileiro; Anos 2010.

Resumen: Mesa redonda organizada por los editores del dossier “Reconfiguraciones del campo
cinematografico en la década del 2010”, con la presencia de Hernani Heffner, Kénia Freitas, Lucia
Monteiro y Pedro Butcher. Se discutieron temas como: las caracteristicas estilisticas del cine en la década
del 2010; la intensificacién de la relacion entre peliculas de autor y peliculas de género, especialmente
en el cine brasilefio; cine negros; cine indigena; nuevas formas de circulacion y relacién con el circuito
de festivales; cine de militancia; la entrada de los streamings; arqueologia de los medios; el ascenso
conservador y su relacion con el audiovisual brasilefio; los desafios de la ensefianza de la historia del
cine.

Palabras clave: Cine contemporaneo; Cine brasilefio; Afios 2010.

Abstract: Round table organized by the editors of the dossier “Reconfigurations of the cinematographic
field in the 2010s”, with the presence of Hernani Heffner, Kénia Freitas, Lucia Monteiro and Pedro Butcher.
Among the topics discussed are: stylistic characteristics of cinema in the 2010s; intensification of the
relationship between author movies and genre movies, especially in Brazilian cinema; black cinemas;
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indigenous cinema; new forms of circulation and relationship with the festival circuit; militancy cinema;
emergence of streaming; media archeology; conservative rise and its relationship with the Brazilian
audiovisual; and challenges of teaching film history.

Keywords: Contemporary cinema; Brazilian cinema; 2010s.

Luiza Alvim: Boa noite pessoal! Vou comegar com uma pergunta que se refere ao que
se denominava com frequéncia, no comego dos anos 2000, como um cinema
desdramatizado em diversos ambitos: na atuagdo, poucos acontecimentos, uso de
pouca musica, etc. Para vocés, esta é ainda uma caracteristica de um certo cinema

contemporaneo dos anos 20107?

Lacia Monteiro: Nao tenho uma boa resposta, mas posso comegar dizendo que, por
um lado, em alguns desses filmes, quando a gente fala em desdramatizagdo ou em
narrativas rarefeitas, se a gente se propde a olhar mais em detalhes para esses filmes,
vé que existe, sim, uma narratividade, e que essa narratividade muitas vezes vem de
elementos normalmente considerados s6 como um cenario. Goodbye Dragon Inn [Tsai
Ming-liang, 2003], por exemplo, € um filme longo, lento e parece sem conflito ou
narrativa. Mas, poxa, € a histéria de um cinema que esta encerrando suas atividades,
tem uma narrativa, tem comego, meio e fim, coisas acontecem. Chove, um projecionista
trabalha. Lav Diaz, cineasta que estudei mais de perto, também é considerado um
cineasta de narrativas rarefeitas. Mas quando fui olhar seus filmes mais em detalhe, vi
que tinha muita histdria, dramas dos personagens principais, dramas dos personagens
secundarios, histérias pregressas. Hoje desconfio um pouco quando se fala de filmes
sem narrativa ou com narrativa rarefeita. Agora, é verdade que, ja na década de 2020,
depois da pandemia, observo tanto da parte do publico, quanto das produgdes, um gosto
maior por um cinemao que da prazer imediato para o publico, que faz a gente rir e se

emocionar de um jeito mais direto.

Kénia Freitas: Vejo uma boa parte da produgdo que segue nesse caminho [do
desdramatizado], continua sendo uma caracteristica desse cinema contemporaneo.
Mas, de outro lado, penso muito nesse ressurgimento ou reinvengao de um certo cinema
de género, que aparece com muita forga. Eu, especificamente, acompanho os filmes
ligados ao afrofuturismo, e, ai, é a fantasia, o terror sobrenatural. Acho que um dos
grandes cineastas que surge, no final da década de dez, é o Jordan Peele: alguém que
vai pegar esse cinema de género e nao fazer exatamente o terror, o suspense ou a
ficcdao cientifica. Tem ainda muito dessa desconstrugdo, dessa caracteristica

contemporénea dentro do cinema, mas € o cinema que esta querendo dialogar com esse
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cinema de género, né? Acho que tem uma série de cineastas que vao um pouco para
esse dialogo, como os filmes do Kleber Mendonga Filho, que sempre tinham um
estranhamento muito grande: O som ao redor [2012], com aqueles elementos ali muito
sutis, e Bacurau [2019], que é um filme que abraga, sim, o género, mais uma vez se
reinventando, fazendo o deslocamento desses codigos, mas de uma forma muito direta.
Entéo, acho que, diferente da década de 2000, em que de fato essa caracteristica é
muito marcante, eu diria que, na década de dez, sobretudo do meio para o fim dela, a
gente tem muito dessa entrada do cinema de género num cinema mais autoral — porque
obviamente o cinema de género sempre esteve ai, né? Vejo esses cineastas dialogando
muito diretamente com essas outras formas narrativas, cddigos narrativos que o cinema

de género ja fazia.

Hernani Heffner: Acho que é muito dificil falar sobre um universo tao vasto, e, a rigor,
tao pouco conhecido, porque, na virada para o século XXI, os filmes se tornaram bilhées
de moléculas espalhadas por ai. Por conta disso, virou uma loucura. Eu acho que existia
um esgotamento de um certo cinema ali nos anos 1990. Acho que essas categorias sao
sempre muito provisérias e, as vezes, muito contraditérias — um certo cinema de arte,
um certo cinema experimental, um certo cinema mais politizado — e ainda eram muito
dependentes de uma espécie de critica das suas construgdes. Isso encontrou ali um
certo esgotamento, na virada do século XX para o XXI. E, no século XXI, num primeiro
momento—isso nao foi tdo reconhecido —, sobretudo o cinema oriental, ele se interessa
justamente por uma certa ideia de narrativa no sentido mais tranquilo da palavra, sem
tantas brigas com a construgéo narrativa em si, com muita liberdade em relagéo a essa
construgdo e com muito, eu diria, afeto em relagéo a esse fazer cinematografico que
emerge no século XXI. Kénia mencionou o cinema de género. Para mim tem um filme
que &, ao mesmo tempo, muito simples, muito basico, sem ambigbes estruturais
maiores, mas que € uma pequena grande revolugdo: o Deixa ela entrar [Tomas
Alfredson, 2008]. E um filme de horror sueco, que tem uma maneira de se construir,
como fazer cinematografico, que é absolutamente extraordinaria, revela para o mundo
um fotdgrafo que depois vai trabalhar com Jordan Peele — que é o Hoyte van Hoytema
— e tem uma abordagem de cena que ja reflete todo um conjunto de novos instrumentos
e equipamentos. Alguma coisa muda entre os anos 1990, grosso modo, entre o fim da
pelicula e o comego do digital, mas nao é tanto por suporte, € muito mais por uma certa
maneira de refazer aquilo que, em principio, ja estava la — a ideia de narrativa e seus
géneros, suas estruturas, etc. Um filme como o Deixa ela entrar, acho que é um primo-
irméao dos filmes do Hou Hsiao-hsien, nem tanto pelas histérias em si ou pela construgéo
estilistica, mas muito pela construgdo cinematografica, pelo modo de fazer. Acho que o
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que estava em desenvolvimento ali nao era alguma coisa ja acabada, era um certo modo
de fazer, e ai, talvez, o género fosse muito mais propicio a essa experimentagéo (o
género tem seus codigos, mas eram codigos que viviam sendo refeitos desde sempre)
do que um certo cinema de arte, que tinha marcas, aquela altura, muito definidas para
serem reconhecidas como sendo de arte: temas supostamente importantes, um manejo
maneirista de camara, etc. E isso, aquela altura, ndo sé nao tinha um nome claro, como
sobretudo naqueles filmes mais tipicamente de género, como Deixa ela entrar, passou
algo despercebido. Quem ressaltava esse tipo de criagdo eram muito mais as pessoas
que faziam filmes do que, por exemplo, a critica ou a academia. O que eu te diria é que
houve uma mudanga que eu nio saberia dimensionar, qualificar. Acho que, inclusive,
tem zilhGes de filmes ocultos ai nesses ultimos 20 anos que a gente nem sabe que estao
por ai, que eventualmente tém um dialogo muito pontual, muito particular, muito local,
mas que, de alguma maneira, vao aparecendo com o passar dos anos e vao
eventualmente estruturando as obras mais maduras. Sem duvida, ndo existiria Jordan
Peele sem o Deixa ela entrar. O Deixa ela entrar é, para mim, um filme seminal no
cinema contemporaneo, o modo de fazer daquele filme. A historinha nem tanto, embora
tenha la essa coisa de ser mais infantil, a vampirinha é de fato uma crian¢a. Mas tem os
temas do abandono, da auséncia dos pais, etc. E acho que, juntando tudo isso, de fato
alguma coisa se modifica. Nao saberia dar nome, acho que ndo tem nome ainda. E
encaminha alguma coisa nova que a gente nao percebe como nova, no primeiro
momento. Quem viveu tudo isso, ali no final da década passada, um pouco antes da
pandemia, ja tinha claro que era alguma coisa diferente do que o que existia la no final
dos anos 1990. Diferente estilisticamente, tematicamente, esteticamente, diferente de
perspectiva, de modelo de produgéao, de instrumentos de criagao, etc. Foi, eu diria, uma
revolugao silenciosa. Nao é aquela revolugao que reivindica ali, “0, estou aqui criando
um novo mundo”, etc. Alguma coisa muito lenta, muito quieta, calma, tranquila, muito
aparentemente voltada para cada filme e sem a pretensao de revolucionar o que quer
que seja. Entao, eu acho que ha algo ali que precisa ser melhor matizado.

Pedro Butcher: Como o Hernani falou, € muito dificil, s&o sempre muito arbitrarios esses
recortes, mas muito interessantes também. Estava vendo aqui algumas listas de filmes
que anotei para me guiar nessa conversa, e, ai, talvez, nos anos 2000, tenha tido
realmente um modismo que nao foi s6 no cinema. Tudo era slow, né? Acho que era um
pouco para rebater a velocidade da internet, talvez a chegada da banda larga. Tinha
slow pra tudo: slow food, slow cinema, slow criticismo, tudo era devagar. Talvez, nos
anos 2010, a coisa tenha se acomodado um pouco, no sentido de deixar o modismo e
passar a ser alguma coisa que realmente fosse interessante de ser trabalhada, inclusive,
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dentro de outros formatos. Mas estava pensando no Kiarostami, por exemplo. Ele
morreu em 2016 e, durante os anos 2010, ele fez Um alguém apaixonado [2012], que
talvez seja o filme dele mais narrativo, que ¢ o filme que ele roda no Japao. E termina
com 24 Quadros, que € o tipo mais abstrato e mais radical, talvez, que ele tenha feito,
que é langado em 2017, depois dele morrer em 2016. E ele fez o Copia Fiel [2010] nessa
década, que é também coisa de tentar trabalhar narrativa, mas dando uma sacudida e
pensando em outras coisas também. Enfim, s6 pensar que teve uma questdo de
modismo e, possivelmente, que esse modismo tenha se sedimentado depois. De alguma
forma se acentuou essa necessidade de trabalhar o tempo de uma forma diferente, de
trabalhar um olhar um pouco mais descansado, que tenha chance de ser mais livre. S6
para concluir, a gente vive num momento extremamente conteudista ja desde 2010,
desde essa ascenséao das séries, tudo muito guiado por um certo padrao narrativo de
roteiro, que € o arco do personagem, que € uma coisa muito derivada dessa forga das
séries e direcionada para os dialogos.

LM: Eu ia justamente te pedir, Pedro, para falar sobre a entrada dos streamings como
produtores e sobre a produgéo que visa hoje, em primeiro lugar, a tela pequena. Esse
me parece ser um fator de aceleragdo da narrativa, da concentragdo do drama nos
personagens, no rosto dos personagens, ja que essas produgdes serao vistas sobretudo
em tela de computador ou mesmo em tela de celular. No contexto da tela pequena, qual
€ o sentido de uma narrativa em que os acontecimentos estdo na paisagem, que tém
um tempo mais alargado para se tornarem visiveis? Quem consegue assistir a isso no

celular?

PB: E, mas acho que se tem uma grande transformagao nos anos 2010, se a gente
considera que tem uma grande revolugdo nas comunicagbes que é a banda larga...
porque o que segurou tanto tempo o cinema e a televisao, ao contrario da musica? Sao
arquivos muito pesados. A possibilidade de vocé distribuir filmes com arquivos muito
pesados, em alta definigdo, ninguém sabia muito se ia funcionar ou ndo. E quando isso
vem com forga a partir justamente dos anos 2010, bagunga muito. Os streamings entram
com muita forga, muita tecnologia, muito dinheiro por tras — e uma guerra entre eles, que
nao é so entre eles, porque € uma demarcagao de territorio. Entdo o streaming chega
para dizer, por exemplo, qual é o lugar de determinados filmes, e que filmes podem ou
nao ser feitos, ttm um discurso muito forte, hollywoodiano. Tem um livro que foi muito
influente chamado Blockbusters’, que & desses livros economicistas que falava que s6

'ELBERSE, Anita. Blockbusters: como construir produtos vencedores no negdcio do entretenimento.
Rio de Janeiro: Elsevier, 2014.
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faz sentido para Hollywood agora produzir blockbuster, mesmo perdendo dinheiro. Sao
coisas assim que viram uma espécie de biblia do momento. Toda a industria parece que
acreditou naquilo com uma profundidade muito radical. A industria realmente tomou esse
rumo de acreditar que s6 blockbuster da dinheiro e faz sentido ser langado na sala de
cinema. Ai tem tantas questoes, tipo binge watching, essa coisa de vocé ligar, abrir o
YouTube, abrir qualquer série de TV, dessa coisa que € seriada. Vocé abre o YouTube,
vocé esta vendo um video, a ndo ser que vocé va la mudar a configuragao, ele sugere
um video automaticamente. A gente entra na era da economia da atengéo e da economia
de dados. Entao, tudo muda muito radicalmente. Hoje a gente ja entendeu que néo da,
que as pessoas estdo exaustas. Entdo o modelo HBO volta, que é de langar as séries
espagadamente, os capitulos espagadamente, o modelo da velha e boa narrativa
seriada de novela. Succession. Voltou um pouco essa ideia de que vale a pena esperar
o capitulo, essa maratona estava deixando todo mundo completamente exausto. Enfim,
sO para pontuar, os anos 2010 sdo marcados por essa forca da internet de alta
velocidade, e que é alta velocidade para o audiovisual, mas para a informagao também:
a era do Twitter, do Instagram e do Facebook, e agora, do TikTok.

HH: Vocé nao acha que esse cenario € um pouco mais complexo? Porque vocé fala em
HBO, mas, na verdade, quem cria 0 modelo dramaturgico, que permanece até hoje, sdo
as redes a cabo dos anos 1990, no final dos anos 1990 e inicio dos anos 2000. The Wire
€ anterior ao YouTube, anterior ao Google, e anterior a Netflix, e anterior a tudo isso.
Essas coisas na verdade comegam — o Google, € 2005, YouTube, é 2005, Netflix, € 2007
— e a maturagao disso s6 vem com a banda larga efetiva, que € o 4G em 2011 nos
Estados Unidos, um pouco mais tardio no Brasil, e eu diria que a maturagao disso € por
volta de 2015. Entao, a gente esta distante ja 15 anos ou mais de uma dramaturgia que,
na verdade, se fez no final dos anos 1990. The Wire talvez seja, nesse sentido, a
experiéncia, o produto, a narragdo mais complexa aquela altura, sobretudo na primeira
temporada, como feitura; € talvez a solugdo mais bem acabada da mistura entre
documental e ficcional ali aquela altura. Isso ndo estava no cinema, aquele modo de
fazer nao existia. Isso vem da televisdo a cabo, que era um nicho, naquele momento,
com uma pegada relativamente experimental, porque ainda estava em busca do seu
publico. Eu acho que a grande questao, ai, € que a gente passa por um conjunto enorme
de transformagdes, mas que a certa altura vai se sedimentando quando encontra o seu
publico, fideliza esse publico e, ai, pode repetir a formula ad infinitum, seja o blockbuster,
seja a série de televisao, seja a dancinha do TikTok. Tudo isso, no fundo, vai buscar o
seu publico de nicho. Mas, dramaturgicamente, acho que essa narrativa alargada, ainda
que, na aparéncia das séries de televisao no final dos anos 1990, parecesse uma
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narrativa classica, mas na verdade ndo era uma narrativa de duas horas: era uma
narrativa de 20 horas, 40 horas, 60 horas. E ver, naquela época, dentro dessa
expectativa que parecia novela, transformar essa experiéncia numa experiéncia ainda
mais alargada que— sobretudo para um publico mais jovem que vé Netflix de 2015 para
ca — mudou, porque langa a série inteira ou pelo menos uma temporada inteira de uma
vez sO. Mas isso nao existia. Esse tempo nao era um tempo condensado, era um tempo
alargado. Sao modos de recepgao e fruicdo que eu acho que foram se modificando e
constituem experiéncias muito diversas entre si. E tem dramaturgias que as vezes
parecem ftriviais, mas que, na verdade, tém especificidades grandes, porque existiam
naquela época quando o cinema ainda era, digamos assim, a midia audiovisual principal

— nem tanto em termos de publico, mas em termos de prestigio e investimento.

PB: Acho que a gente falou parecido. Eu queria s6 esclarecer algumas coisas. Tipo, 0
que muda muito a partir de 2010, principalmente com a chegada dos sfreamings, € uma
tentativa de mudar a espectatorialidade. Nao mudam as narrativas propriamente, muda
uma tentativa de como devemos ver e onde devemos ver. A pergunta que se faz é qual
€ o lugar do cinema, digamos assim, qual é o lugar de determinadas obras, e como
devemos usufruir e consumir certas obras. Entéo, por exemplo, o que muda com a Netflix
é essa [logica], que € a mesma légica do blockbuster: tudo precisa ser visto no mesmo
dia, todos os capitulos disponibilizados no mesmo dia. E isso justamente que eu digo
que nao funcionou e que se voltou justamente ao modelo da HBO. A Netflix € muito
radical nas suas politicas, entdo, ela continua dizendo: “Nao, eu quero disponibilizar o
que eu produzo, eu disponibilizo ao mesmo tempo no mundo inteiro, de uma vez so,
com algumas excegdes”. Por exemplo, o StrangerThings (2016 — 2022), que é uma série
de muito sucesso, ela ja ndo disponibiliza tudo de uma vez s6. Mas a Netflix foi muito
radical nesse sentido de tentar mudar a forma como deveriamos ver as coisas. E € como
a logica do blockbuster: todo mundo no cinema no mesmo fim de semana, pra comentar
nas redes sociais e pra evitar um possivel, digamos assim, fracasso de boca a boca
negativo. Entdo, o que eu digo é que houve muito uma tentativa nesse sentido. O que
se tenta mudar é porque agora vocé tem muito mais informagéo sobre o consumo. Por
exemplo, conversando com pessoas que estado lidando com o streaming hoje, € que o
seu roteiro tem que ter uma métrica. Em trés minutos, tem que acontecer tal coisa, em
12, tem que acontecer tal coisa. Quer dizer, de tanta informagédo que vocé tem sobre
como as séries estdo sendo vistas, os roteiros estdo sendo submetidos a uma espécie
de, vamos dizer, uma camisa de forga mesmo. Em alguns servigos de streaming, hoje
em dia,vocé tem uma pessoa no set, mudando o roteiro na hora e dizendo, por exemplo,

que um personagem nao pode ter frases com mais de trés linhas. E o que eu digo é
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justamente isso, quando se volta a um modelo, justamente da HBO — e ai eu sou s6 um
pouco critico a essa histéria de que as séries trouxeram mais complexidade narrativa,
pois acho que a complexidade é muito questionavel. Acho que algumas séries
exploraram isso muito bem, acho que pode ter um curta mais complexo do que muitas
séries, e a exigéncia também de ter isso € de ter novas temporadas. E algumas séries
sabem muito bem terminar na hora certa, outras ndo sabem, né, vao naquela coisa
louca. Mas enfim, sé queria dizer que o que estava falando antes era em relagéo a
espectatorialidade, a forma como as coisas devem ser vistas. Porque a narrativa, o
seriado em si, como vocé falou... O Poderoso Chefdo um e dois [Francis Ford Coppola,
1972 e 1974]. Narrativa seriada tem desde o cinema silencioso. E um momento muito
louco e muito interessante, porque nada esta muito sedimentado, mas essa coisa do
streaming € muito forte nesse sentido. Tem, justamente no seriado que o Olivier Assayas
fez sobre o Irma Vep[Irma Vep], uma hora em que a personagem da Alicia Vikander fala
que o problema de hoje é que a industria sabe demais sobre o comportamento do

consumidor.

LM: Mas eu fico me perguntando qual € o nosso papel diante disso. Sinto, da parte dos
alunos que chegam nas disciplinas de roteiro, o desejo de aprender essa métrica. E, ai,
se eu penso num filme que € um acontecimento dos anos 2010, na minha opinido, no
Brasil, ¢ Temporada [André Novais Oliveira, 2018]. E um filme que inventa muita coisa,
que tem uma complexidade narrativa, mas foge de toda cartilha do que o roteiro deve
ser, da agilidade que o roteiro deve ter, das relagdes de causalidade mais explicitas, etc.
Entao, fico muito em duvida sobre o que a gente aborda e como a gente pensa o cinema
dos anos 2010, do que a gente esta falando, sabe? Me mantenho na batalha por pensar,
entre outras coisas, o roteiro de um jeito mais abrangente, longe dos modismos e das
regras das grandes produgdes. Sera que isso fara de mim uma professora impopular?
Nao consigo ver uma série que esta estreando e ja ensinar seu roteiro, nem estimular a
criagdo dos alunos a partir dai. Sinto que vou ficando sem uma cinefilia em comum com
os alunos, sabe? Entéo, isso pra mim tem sido uma dificuldade, nessa mudanga de
espectatorialidade. Esta sendo uma dificuldade ter um territério comum...

Julio Bezerra: Eu acho que sim, tem essas questdes e elas foram me levando ao binge
watching. O binge watchingme assusta, mas o speed watching me assusta mais e € uma
pratica cada vez mais frequente. Nossos alunos praticam isso em diversas instancias,
nao s6 com o cinema, mas também nas aulas, audios, mensagens, etc. E, ai, a questao
que me foi vindo aos poucos aqui, enquanto vocés estavam falando, é a do campo da
arqueologia das midias, esse paralelo que, um cara como o [Thomas] Elsaesser, por
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exemplo, sempre sublinhou entre 1900 e 20002. A gente tem em ambos os momentos
uma episteme de constantes reviravoltas. Falando sobre espectatorialidade mesmo,
hoje em dia a gente vé um filme — a gente, eu ndo sei, mas nossos alunos com certeza,
né? —, um filme aqui, o celular esta aqui do lado; e ai tem um amigo falando do outro, a
méae em [outro] cdmodo... uma sensorialidade em demasia... ao olhar para o passado,
a gente encontra referéncias que trazem dialogos muito interessantes. Por exemplo, o
Elsaesser falava sobre isso também, de como uma ideia de ilusdo de realidade vem
sendo cada vez mais substituida por uma espécie de ilusdo de controle da parte do
espectador, né, que nada mais é do que, de fato, uma ilusdo, de como a gente compra
isso — mesmo nds aqui compramos isso as vezes muito rapidamente. Essa questao da
arqueologia das midias € uma coisa que ndo surgiu nessa década, mas ela se
intensificou imensamente pelas mudangas constantes que foram pontuando a década.
Queria que voceés falassem um pouco sobre isso.

HH: A arqueologia das midias intui que o que se chamava de cinema — e hoje esta muito
além do cinema — iria mudar sua base tecnoldgica. Ele mudou dezenas de vezes ao
longo da sua histéria, ndo s6 a base tecnolégica, mas o proprio modelo de negdcio. E
esse paralelo 1900/2000, acho muito legal porque, na verdade, o modelo que triunfou
no cinema no final do século XIX é o modelo coletivo. Mas o primeiro modelo que foi
proposto era o individual, que era do Quinetoscépio do Edison, e que €, na verdade, o
modelo que foi retomado aqui no século XXI e que é o modelo que gere a légica do
capitalismo. Se eu chegar a todos os consumidores possiveis, eu realmente realizei
plenamente o empreendimento, ou algo do género. Nesse sentido, o que a arqueologia
das midias percebeu, €, ndo s6 que a base tecnolédgica estava mudando — e essa base
dita analdgica no sentido amplo, de fato, estava se encerrando e precisava agora ser
percebida em sua concretude, sua configuragao seu lastro historico, etc —, mas quais as
implicagdes da nova base. Havia uma grande pergunta: o que seria a nova base? E a
nova base nao foi s6 uma nova base tecnoldgica. Houve uma mudanga muito mais
profunda do préprio modelo de negdcio que vocé desenvolvia em torno do cinema, e ai
passou a ser em torno do audiovisual, essa palavra que parece abarcar tudo e todos. E
chegou a uma dimens&o em que, hoje, o cinema é uma coisa muito pequenininha, perto
de games e outras coisas. O cinema ocupa, na ultima estatistica que eu vi, menos de
4% da economia audiovisual mundial. Entéo, ele hoje realmente € um residuo daquilo
que ja foi, ou seja, a principal midia audiovisual em boa parte século XX. E a gente nao
esta falando aqui de uma dimenséo artistica, estou falando de uma dimenséo social e

2ELSAESSER, Thomas. Cinema como arqueologia das midias. Sdo Paulo: SESC Edicdes, 2018.
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cultural. E, nesse sentido, a arqueologia das midias se perguntou: o que €&, na verdade,
essa nova economia, esse Novo ecossistema, essa nova ecologia audiovisual? Tem uma
das pesquisadoras la— tudo muito em torno de Amsterda, na Universidade de Amsterda
— que se pergunta se hoje em dia a gente ndo esta numa economia do toque. Essa coisa
do touch screen®. Screen, tela, mas nio € mais uma tela pra ver, € uma tela pra tocar.
Tela que a gente chamou ha 20 anos atras de interativa. Tudo era interativo. Nova
narrativa era interativa, mas interativa é tocar, e, de fato, controlar os rumos daquilo —
pode ser, inclusive, acelerar a escuta de um audio, ou a “projegao”, entre aspas, porque,
inclusive, o limite foi atingido, porque o ultimo equipamento analdgico esta saindo de
cena. Nao se usa mais projetor, nem projetor digital. Agora é uma parede, uma wall de
L.E.D (Light Emitting Diode), onde vocé vai direto da base: pode ser um computador,
laptop, pode ser um satélite, pode ser o que quer que seja. Vai direto para o LED walle
aparece ali: ndo esta projetado, esta simplesmente “encarnado” ali luminosamente,
eletronicamente, mas, de fato, ele ndo é mais projetado, ndo tem mais projegao, no
sentido que se constitui no final do século XVIIl, com as lanternas magicas e com o
Phantascope, e atravessou dois séculos. No circuito de salas de cinema nos Estados
Unidos, s6 nesse ano de 2023, mais de 500 salas trocaram suas telas tradicionais, que
eram as mesmas la do final do século XIX por LED wall. E a Samsung acabou de langar
a versao 8K, ja tem em um monte de cinema. Toda essa mudanga da midia como um
processo amplo, complexo, de varias pontas, de varias caracteristicas, de varios
conceitos que atravessam a constituigdo disso, muda o contexto mais amplo e imediato
também, desde o conceito cientifico de fazer filmes, por exemplo, o legal, até o conceito
cultural, de vocé criar uma narrativa para isso, se € que a gente pode usar esse termo
no sentido mais tradicional dele. E esse paralelo, para mim, é, na verdade, essa
economia audiovisual que busca, desde o século XIX, a otimizagao do consumo. Essa
otimizagao pareceu, na sociedade de massas, sala de 2.000 lugares, 5.000 lugares,
10.000 lugares. Mas a certa altura se percebeu que nao. E ai veio a era do blockbuster,
que é aquela coisa de nao ser uma sala, é o circuito inteiro passando o mesmo filme ao
mesmo tempo, no mesmo final de semana, e é isso que da um lucro imediato. Mas mais
do que isso &, eventualmente, o celular em que vocé pode fazer o PIX, pagar por alguma
coisa, randomicamente, porque isso ja ndo tem mais um horario de sessao determinado,
mas que segue esse movimento, essa coisa de rede social, alguma coisa esta nos
trending topics do Twitter. Entdo vocé vai la e vocé segue aquela loucura e tal, e vocé
paga eventualmente para ver. Entdo é esse modelo de negécio que eu acho que triunfou

3 STRAUVEN, Wanda.Touchscreen archeology: tracing histories of hands-on media practices.
Lineburg: Meson press, 2021.
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a essa altura, e que abarca tudo. Fica la nesse grande mercadao global eletrénico.
Porque no fundo é isso, ainda € uma midia eletrénica. E isso encontra as origens do
cinema, as origens, inclusive, estritamente econdbmicas do cinema. O pensamento do
Edison era esse, um pensamento monopolista, global. E um pensamento que a gente
vé, de fato, se apresentar de uma forma mais ampla, mais forte, € mais profunda no
século XXI, mas que ja existia la no final do século XIX. Entdo, nesse sentido, o
Elsaesser como profundo conhecedor ndo s6 da questao tecnoldgica, mas também da

questao econdmica, da evolugao histérica do meio cinema, percebeu isso.

KF: Talvez o ponto seja pensar em todas essas transformagbes que se colocam a partir
desse modelo que é mais individualizante e em torno de como vocé faz com que o
cinema que aparece aqui dé certo. Fazer com que o cinema, e o audiovisual mais do
que o cinema, se expanda e chegue a publicos cada vez maiores, mas o quanto isso
quer dizer também uma transformagcao em quem esta, em quem produz e em quais
imagens vao propor outras formas de pensar esse audiovisual. Um pouco genérica para
tentar ir numas coisas mais diretas, pensando o que é o surgimento, por exemplo, de
Nollywood, no cinema nigeriano, que € algo dos anos 1990; que é algo ligado a
tecnologia por meio do VHS e desses videos um tanto quanto mais portateis, dessa
possibilidade de produgéo barateada; de uma industria que vai imitar, vai olhar e vai
estar muito ligada a esses modelos de produgéo, ao comego do cinema, em que vocé
tem uma produgao mais rapida, mais barata, voltada para o proprio mercado interno. O
que Oscar Micheaux estava fazendo com esse modelo, de alguma forma de tornar aquilo
sustentavel, € um pouco esse comego. E, ai, o cinema nigeriano muda muito ao longo
desses 30 anos, de Nollywood pra ca. O comego desse cinema tem a ver com isso, né,
com ser barato, com ser acessivel, ser feito localmente para um publico local, distribuido
a partir, também, dessa coisa muito direta. O quanto isso vai se alterando com as
tecnologias — ali, o VHS, e uma certa transmissao de video ja torna alcangavel com os
DVDs, e, hoje em dia, com o streaming— isso se torna cada vez mesmo mais possivel
dentro desse sistema ja colocado, mas ha uma vontade ali de difusdo, uma vontade de
produgao. E algo que foge de um certo controle pelo mundo de imagens dessa produgéo
externa, que isso possibilita também. E ndo ha nenhuma ingenuidade, porque isso vai
ser obviamente recapturado. Se olharmos hoje para o cinema nigeriano, ele € um cinema
bilionario, um cinema de grandes produgbes, de grande industria, que esta dentro
desses streamings, ele ndo é mais um cinema feito de forma muito barata, muito magica.
Ele se torna outra coisa justamente porque esse modelo vai ser recapturado. Mas eu
pego Nollywood como um exemplo de quanto essa difusdo e essa transformacgéo dos
meios também vai querer dizer uma possibilidade de expansdao na produgédo das
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imagens, na produgao de grupos historicamente apartados num certo lugar. E, ai, penso,
haveria outros exemplos, como o cinema negro brasileiro de modo geral e todo o
processo de video nas aldeias, até a gente chegar no momento do cinema indigena
brasileiro atualmente. Enfim, mesmo quando a gente fala dessas transformagdes dos
meios tecnolégicos, a gente fala também de como os grupos foram se apropriando disso.
E ai eu gosto muito de um texto do Akomfrah de 2010, o “Digitopia™, quando ele vai falar
desse desejo do digital como um desejo dessa transformacgao, e nao para colocar isso
como uma coisa ligada exclusivamente a uma transformacéo tecnoldgica, mas
justamente para dizer desse desejo como algo que sempre vai se remodelando. Ele esta
muito ligado aos cinemas negros, e todo o modelo fotoquimico foi extremamente
excludente. Acho que tem uma coisa que esse texto esclarece, que é: nunca existiu em
Africa um laboratério de revelagdo de pelicula colorida atuante. Entdo, todo e qualquer
flme colorido feito no continente Africa precisou ser revelado fora. Isso, muito
concretamente, fala de uma estrutura que o modelo colocava — se a gente ndo entrar

nas formas como a maquinaria era calibrada para filmar contraste, pele negra, etc.

LM: Flora Gomes disse numa entrevista a Jusciele Oliveira isso que a Kénia estava
falando, de que a calibragem nao levava toda aquela parcela da populagdo mundial em
conta. E, no caso do cinema brasileiro, acho que o principal acontecimento desse
periodo € a produg&o das cineastas negras.’

PB: Acho que tem muitas coisas que a gente pode relacionar a isso, mas € meio que
incontornavel falar do FSA [Fundo Setorial do Audiovisual], da Lei da TV Paga [Lei n°
12.485/2011], assim como de marcos regulatérios que foram muito importantes, mas
principalmente as politicas de universidades, por exemplo, pensando o que aconteceu
em CachoeiraDoc. Saiu uma energia dali muito incrivel, de criar todo um novo campo ali
por causa de uma universidade que foi construida em espagcos que nao tinham
universidade antes. Mas também nunca esquecer que € muita luta de muito antes
também. E até mesmo, por exemplo, o que um festival como o Festival do Filme
Etnografico de Belo Horizonte [Forumdoc.bh] representou como uma sedimentagao para
o Video nas Aldeias e para tudo o que veio depois, os filmes da populagdo Maxakali de
Minas Gerais virou também uma coisa muito significativa nesse sentido. Se a gente tem

4 AKOMFRAH, John. Digitopia and the spectres of diaspora. Journal of Media Practice, v. 11, n. 1, p.
21-29, 2010. DOI: 10.1386/jmpr.11.1.21/1

5 OLIVEIRA, Jusciele. "Precisamos vestirmo-nos com a luz negra’: entrevista com Florentino Flora
Gomes". Rebeca, v. 5, n. 2, 2016, p. 152-180. DOI: 10.22475/rebeca.v5n2.401
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um cinema que aproveita o fluxo do digital de uma forma extremamente original é o

cinema feito por populagdes indigenas, que realmente da uma sacudida.

JB: Sem duvida. Eu acho que, talvez, a maior das muitas novidades do cinema brasileiro
na ultima década seja a produgéao indigena. Até porque, de fato, os filmes cada vez mais
se parecem em varios sentidos, porque muita gente sai de universidade, aprende a filmar
ali, e todo mundo aprende mais ou menos do mesmo jeito, né? Entao a experiéncia de
ver um filme indigena é potencialmente reveladora. E, ali, o uso de estratégias como,
por exemplo, o plano sequéncia, no caso de um filme como os dos Maxakali, por
exemplo, é completamente diferente, o fora de quadro, enfim, ha toda uma redescricéo
de uma série de termos de linguagem cinematografica que séo extremamente
instigantes, na minha opinido. Mas & um cinema que também fica bem restrito. Nao é
todo mundo que vé. Ha um esforgo para colocar esses filmes na internet, ndo séo filmes

de dificil acesso, na verdade, mas sao poucas as pessoas que de fato os veem.

LM: Mas eu tenho a impresséao, Julio, lembrando de uma fala da Sueli Maxakali na
Mostra de Tiradentes, de que, em alguns casos, os filmes sdo feitos em mais de uma
versao, e que ha versdes que sao feitas com o objetivo de serem vistos por aquele grupo,
e que, dentro do grupo dos Maxakali, ha alguns filmes que fazem muito sucesso.
Falando sobre Yamihex: As mulheres-espirito [2019], feito em parceria com Isael
Maxakali, ela [Sueli] contou que quando mostrou o filme para uma plateia maxakali, os
espectadores queriam que fosse mais longo. A versdo que passou em Tiradentes tinha
77 minutos, mas na aldeia ela quase que exibia todo o material bruto e ainda era
insuficiente. Realmente vale a pena pensar em modelos de circulagao distintos. Acho
que, no tempo em que a gente vive, ha muitos modelos de circulagdo concomitantes e

com logicas diferentes.

KF: Na esteira do Akomfrah, ndo se trata de algo novo ou de um movimento que nao
existe historicamente, ou de algo que esteja ligado a uma transformagéo tecnolédgica
como o motivador. Eu acho que sao disputas e desejos em relagao a criagao de imagem,
em relagdo ao proprio cinema, que ganham ou tém outras possibilidades de correlagao
de forgas, a partir do momento que ha algumas transformagdes em curso, mas também
nao ha uma ideia de que falar desse momento também de individualizag&o queira dizer...
Eu acho que tem paradoxos que coexistem, né? Entdo, a gente esta falando de uma
possibilidade de uma produgédo que de fato existe, e, ai, se a gente vai ampliar essa
palavra cinema para o audiovisual, o que faz TikTok, de video, de clipe, de uma certa
producdo em relagdo aos grupos menos ligados a um local intelectualmente,

historicamente, pertencente ao cinema, vocé tem uma transformagao muito grande. E,
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de outro lado, tem todas as questdes de pulverizagdo, de controle, que obviamente
existem. As plataformas existem a partir desse lugar de sugar essa energia e essa
criatividade de produgao dessa geragao.

Daniela Siqueira: Mas Kénia, vocé acha, entao, que a gente pode pensar nesse
paradoxo que vocé coloca numa perspectiva de uma descentralizagdo na produgao, e
ndao em outros lugares? Entdo, tem alguma coisa que ainda ndo se completa nesse

paradigma iniciado pela produgao?

KF: Na produgéo onde, né? Porque € isso, a gente — esta todo mundo produzindo, e ai
incluo a gente — para as Big Five: a gente produz para Google, Facebook, Apple, para...
e acabou. Assim, produgdo, de uma forma mais geral, ndo sei, mas acho que, nos
agentes que estao produzindo, talvez, ai, a gente possa falar de uma expansao, que &
também parte desse projeto. Mas quando a gente tem uma transformacdo nesses
agentes que estdo produzindo, ha uma transformagao de linguagem, de estéticas, de
politicas e de disputas que entram juntas. De um lado, a gente consegue ver esse
controle de uma forma muito direta — acho que existem ai disputas que estao abertas,
ou que, pelo menos, estdo existindo. Nollywood por algum momento foi uma
transformacao na producdo. Hoje em dia € uma industria que produz dentro desse
grande campo industrial que esta posto.

JB: Acho que a gente podia continuar no cinema brasileiro e tentar discutir um pouco
caracteristicas que vocés veem como importantes e marcantes nessa ultima década.
Enfim, a presenca do artificio, um dialogo franco com fic¢ao cientifica, uma ideia de
frivolidade que a Angela Prysthon trabalha bastante nas pesquisas dela, mas também
lembrando la do inicio da década, a suposta tiradentizagao do cinema brasileiro, a nogao

de novissimo cinema brasileiro — a gente entrou na década sob essa polémica.

PB: Julio, eu ia sugerir a gente retomar uma coisa que a Kénia mencionou |4 no comeco,
que era a historia do género, que teve um pouco disso, pensando no Bacurau como um
dos filmes mais marcantes desse periodo. Mesmo se vocé pegar a produgao da Filmes
de Plastico— considero dois curtas deles, Quintal, do André [Novais Oliveira, 2015], e
Mundo Incrivel Remix, do Gabito [Gabriel Martins, 2014] —, que s&o dialogos com a
ficgao cientifica, com o fantastico. Até, por exemplo, O Que Se Move, do Caetano
Gotardo [2013], como o musical: um filme bem subversivo, mas um musical. Um filme
pra mim que € muito marcante desse periodo € o Nova Dubai, do Gustavo Vinagre
[2014], que trabalha o pornd, e o Vinagre vai ter todo um desenvolvimento do trabalho
dele também um pouco ligado com o fantastico. E também as tentativas de fazer filme
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de terror que aparecem em varios segmentos: curta, longa, filme de Tiradentes. O filme
que ganha Tiradentes, aquele filme filmado em Buzios [Canto dos Ossos, 2020, de Jorge
Polo e Petrus de Bairros], mas também As Boas Maneiras [Juliana Rojas, Marco Dutra,

2018], os filmes tentam entrar no jogo la do Multiplex.

LM: O Trabalhar Cansa, da Juliana Rojas [e Marco Dutra, 2011], tem essa caracteristica
de um horror muito politico e atrelado a questdes sociais importantes no Brasil. Essa
assombragao, que € também uma assombragédo do passado e dessa histéria colonial
brasileira. Acho que a maneira como o horror vem contaminando essa produgéo é muito

interessante no caso brasileiro.

HH: Acho que existem algumas questdes em relagéo a isso. O cinema brasileiro ndo era
um cinema de muitos géneros ao longo da sua historia. No passado, como a Kénia
afirmou, a era fotoquimica era muito cara, no fundo mais complexa do que a atual, sob
certo sentido, no sentido da realizagdo € mais complexa. Ela tinha um ritmo muito mais
marcado, necessidade de ter estruturas que eram muito pesadas e tal. E tudo isso era
muito caro. Pra vocé fazer um filme de horror, tipico, no Brasil, significava ter dinheiro
para montar cenarios e cenarios grandes, e isso significava ter muitos trabalhadores
para montar esse cenario, etc. E o cinema brasileiro sempre foi um cinema pobre,
mesmo na sua era industrial. Enquanto, eventualmente, nos anos 1950, nos anos 1960,
se gastava um milh&do de ddlares num filme nos Estados Unidos, aqui, raramente, um
filme ia além de 30 mil ddlares. Entao a distancia colossal que existia ali impedia certos
géneros de acontecerem de uma forma regular. Nao é que nao existissem um ou outro,
vamos dizer, filme de horror, até western, etc —, mas era muito parcimonioso.
Eventualmente, inclusive, as vezes passava muito desapercebido. Sempre lembro do
Khoury, que é um diretor mais associado ao erético e, na verdade, o género preferido
dele era o horror, ele fez varios filmes de horror ao longo da sua carreira e ainda hoje
nao é reconhecido nesse sentido. Mas quando chegam, primeiro, as cAmaras de video
analdgicas, e, depois, as camaras digitais, depois a propria possibilidade de vocé usar
o celular— vale tanto para a grande industria que gasta 100 milhdes de dolares num filme,
quanto para um realizador que vai botar no YouTube —, vocé muda essa realidade, e ai
uma série de dispositivos passam a ficar disponiveis. Eu lembro muito que no comego
do século XXI eu dava aula na UFF e os alunos ja usavam chroma key. Néo era a
universidade, ndo era o curso, eles ja sabiam buscar os instrumentos, ou elementos
deles, para fazer e faziam filmes, as vezes extremamente complexos, que 20 anos antes
eram impossiveis. A grande industria brasileira ndo conseguiria fazer ali nos anos 1980,

mas ali, nos anos 2000, os alunos de um curso de cinema ja conseguiam fazer com toda
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tranquilidade do mundo e a partir de um aprendizado deles, eles iam buscar as
referéncias — a internet foi muito importante para ler as coisas, aprender as coisas. E ai
essa realidade se transformou. E, por outro lado, quando se menciona Lei do
Audiovisual, o Fundo Setorial, a Lei do Acesso Condicionado, ou seja, quando ha uma
maior distribuicdo de recursos, e esses recursos se tornam cada vez mais
descentralizados, vocé pode inserir o seu projeto dentro de uma ecologia mais
tradicional. Rodrigo Aragéo talvez seja o caso mais expressivo ai dentro de um horror
tradicional, e os filmes dele, que eram feitos basicamente para ele e para o grupo dele,
eventualmente chegam ao circuito, alguns com alguns anos de atraso, mas outros nao.
E vocé comega a perceber que, de fato, ha ainda muito pouco espago, mas ha algum
espago, e eventualmente, nos novos circuitos, particularmente os da internet, ha muito
espago, e a quantidade de filmes de horror, sei la, multiplica por 100, a partir de 2000. E
vocé tem filme de horror de todo tipo, de todo tamanho, de todo valor — valor de
produgao, valor econdmico, etc. E isso meio que explode, ndo so6 para o horror. Ha filmes
de ficgao cientifica, filmes de aventura, filmes de tudo quanto é género no audiovisual
brasileiro contemporaneo no sentido alargado. E eu acho que, ai, os requisitos de
industria, que ainda sdo muito caros e muito complexos, hoje sdo acessiveis em suas
versbes baratas. Vocé tem uma série de programas que vOCé acessa as vezes open
source na internet e vocé consegue fazer seus efeitos sobre seus, entre aspas,
“defeitos”. E isso € uma realidade que nao existia no passado. No passado, ou vocé
tinha uma condigao de fazer efeitos especiais de uma certa complexidade, ou vocé nao
fazia, simplesmente. Ou vocé tomava um outro rumo, apresentava um outro caminho,
mais especifico de cinematografias como a brasileira. Eu penso muito que vocé pode
ter um fendmeno parecido com Nollywood na figura do Petter Baiestorf, que comega no
VHS ali no final dos anos 1980, ja fez mais de 50 filmes ao longo da sua carreira, e hoje
€ um nome que tem um certo transito internacional — talvez seja menos conhecido hoje
no Brasil —, um realizador que se imp0s ali, percebendo que com o VHS da para fazer
certas coisas. Ou, eventualmente, vocé chega no horror que é financiado pelo poder
publico, pelo Estado, e é Fundo Setorial, etc, e que eventualmente até talvez chegue ao
circuito de salas, a televisao fechada e aberta, etc. Acho que essa mudanga, que € uma
mudanga muito ampla e muito complexa, ela de fato trouxe uma outra perspectiva para

uma cinematografia como a brasileira. Eu acho que o género péde acontecer de fato.

KF: Fiquei pensando muito nisso também. Acho que um diretor que € bem importante
no cinema brasileiro nessa década € o Adirley Queirds. Os filmes dele da década de
2010 — A Cidade é uma S¢6 [2011], o Branco Sai Preto Fica [2014] e o Era uma vez
Brasilia [2017] — vao ser essa construgdo ou desconstrugéo da cidade, mais ligados
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talvez a construgdo documentario-ficgdo, que vem, inclusive, de uma conversa que
acontece no pensamento ali nos anos 2000. Mas o quanto depois os outros dois filmes
de fato vao investir, eu diria, numa reinvengao de cinema de género e muito ligados a
ficcdo cientifica, mas também no lugar de nunca completa-la totalmente. S&o filmes
muito baratos e ai, sobretudo no Branco Sai, ele faz um orgamento de documentario,
passa em edital de documentario e desdobra o filme: vocé vai ver de tudo em questéo
de efeitos e de uso. Assim, talvez seja muito mais o género estando mais do que numa
discursividade de um certo desejo do filme, de como aquela histéria vai sendo contada,
do que exatamente na materialidade desse filme. O Era uma vez Brasilia, acho que ja é
um pouco diferente de alguns filmes do Adirley, mas continua sendo um cinema muito
frustrante nesse lugar de um cinema de género. Nao é um cinema de ficgao cientifica
prazeroso pelos efeitos ou pelo desencadear da histéria. No Era uma vez Brasilia, ha
muita frustragdo do espectador neste lugar, propositadamente. Uma impossibilidade de
como falar desse momento politico do Brasil sendo com todo esse peso. Tem uma coisa
de... que se atira contra o Congresso, e aqueles tiros morrem no meio do ar. A satisfagao
nao se completa. Entao, nesse aspecto, acho que ja se falava, mas nao havia esse
desejo politico. E ai acho que tem uma coisa que ¢é interessante. Voltando a primeira
pergunta, nessa geragdo de Adirley, continuam sendo filmes de uma narratividade
diluida, de uma lentidao, mas, de outro lado, séo filmes que tdo ali jogando com a
codificagdo de géneros.

Marcelo lkeda: Eu gostaria de pegar esse gancho sobre cinema brasileiro para pensar
essa década de 2010: o inicio da década, em 2010, foi um momento particular de
emergéncia de realizadores, em torno de tendéncias que foram reunidas em
denominag¢des como novissimo cinema brasileiro, cinema pds-industrial, ou mesmo
cinema de garagem. Em 2010, por exemplo, na Mostra de Tiradentes, um filme como
Estrada para Ythaca [Guto Parente, Luiz Pretti, Pedro Didgenes, Ricardo Pretti, 2010]
teve uma repercussao muito forte por propor um modo de fazer ligado a coletivos, filmes
de baixo orgamento, que propdem essa espécie de micropoliticas do afeto. Ou um filme
como O Céu sobre os Ombros [Sérgio Borges, 2011], que ganhou o Festival de Brasilia
no mesmo ano de 2010. Entendo, assim, que no inicio dessa década de 2010 havia o
amadurecimento de uma tendéncia, que ja vinha da década anterior, que acabou sendo
rotulada como “novissimo cinema brasileiro”. Mas, em meados da década, esses
movimentos foram perdendo poténcia criativa, foram se institucionalizando como espacgo
de legitimacdo dentro das estruturas do cinema brasileiro. E eu queria ver se vocés
concordam com isso, com essa inflexao, e também questionar por que esse cinema foi

perdendo folego. E eu fico pensando que — talvez uma hipotese aqui a ser averiguada —
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talvez possa ter uma certa relagdo com as Jornadas de Junho de 2013, que provocaram
uma mudanga social no Brasil muito forte, e o surgimento de um cinema de militancia
politica, de agao direta, de intervengéo politica direta mais explicita. Fico pensando, por
exemplo, um filme como Ressurgentes, um filme da Dacia Ibiapina, de 2014. Surgia,
entao, um cinema em torno das chamadas questdes identitarias, que passou a ser uma
tendéncia muito forte desse cinema da segunda metade da década de 2010. Vocés
concordam com esse certo movimento de inflexdo que houve em torno de meados da
década de 2010, e se esses parametros sao adequados para pensar certas
movimentagdes também do campo de poder de legitimagdo dentro dos espagos de
disputa do cinema brasileiro dessa década?

PB: Acho que vocé tocou num ponto que faltava aqui na minha lista, que era justamente
falar desse cinema de militancia, que tem varios aspectos. Tem desde um cinema de
militancia talvez mais tradicional, mas tem também um cinema de militancia que, se de
certa forma se encaixa com a politica dos afetos, digamos assim, se vocé pensar num
filme como Na Miss&o, com Kadu [2016], ou todos os filmes produzidos por esse grupo
que faz o acompanhamento do Movimento dos Sem Teto de Minas Gerais, eles
apresentam um trabalho estético incrivel — 0 som, por exemplo. Tem um longa deles que
acompanha o processo de ocupagao [Entre Nos Talvez Estejam Multidbes, Aiano
Bemfica e Pedro Maia de Brito, 2020], mas é principalmente centrado no som da
ocupagao, nos sons produzidos por aqueles movimentos, que é um negdcio
esteticamente rico em muitos sentidos. E ai é curioso, vocé levanta essa hipotese e eu
acho que ela faz algum sentido pra mim, sabe? Inclusive porque eu me lembro muito
que esse movimento de Junho de 2013, e outros movimentos, aqueles protestos
estudantis de Sao Paulo que ocuparam escolas em Sao Paulo, foram muito
influenciados por um documentario chileno, pois no Chile tinha acontecido um pouco
antes esse movimento dos estudantes. E, ai, a gente tem também um monte de filmes
que passam a falar da escola. E mesmo o filme que passou em Tiradentes, o Cabega
de Négo [Déo Cardoso, 2020].Enfim, esse surgimento de um cinema de militancia tem
a ver com pouco... sei 13, a gente tem ali, em 2016, O Lobo de Wall Street, do Scorsese.
A gente passa a ter uma época muito radicalmente cinica, e, em muitos sentidos, o
capitalismo radicalizou-se no seu cinismo. A era dos bilionarios e do “esta tudo bem com
isso”. Eu me lembro de, uma vez, ver um debate na televisdo, que era uma pessoa
dizendo: “Meu Deus, a gente esta chegando a um ponto que nao é possivel e que a
concentracdo de renda esta absurda.” E o outro rebateu: “N&o, gente, o mundo vai ficar
melhor, quanto mais bilionarios o mundo tiver, melhor, porque geragéo de riqueza € o

que importa.” E meio que o Succession (2018-2023) me parece que sintetiza esse
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espirito da época. E O Lobo de Wall Street, la em 2016... talvez tenha a ver um pouco
com isso, uma resposta a essa radicalizagao do cinismo capitalista, uma necessidade
de uma retomada de uma militdncia mesmo. E, ai, vai ter uma expressao audiovisual

nessa militdncia, que vai ser interessante esteticamente também em muitos casos.

LM: Eu me desespero diante desse império do cinismo e da ambi¢gao desmesurada, que
surge, me parece, assim, primeiro como uma coisa caricata e que eu sinto que pouco a
pouco vai sendo algo também normalizado. Mas queria reagir ao que vocé falou um
pouco antes, quando voceé fez referéncia a Na missdo com Kadu: lembrar de um trabalho
interessante da Amaranta César® sobre a quest&o da circulagio desse filme, e de Kbela
[Yasmin Thayna, 2015], de como esses filmes de guerrilha acabaram chegando aos
festivais e sendo acolhidos, digamos, pelas instituigdes do cinema, mas depois de terem
feito um trabalho pelas bordas dos circuitos de espectatorialidade. De como foi dificil, e
é dificil, furar esse bloqueio das instituigbes e de uma certa panela. E de como esses
filmes também, um tanto tardiamente (se pensarmos entre a data de realizagao e a data
de reconhecimento) se tornaram depois referéncias de um modo de produgéo, de uma
estética, de estratégias de circulagdo. Eu penso no Kbela e em Travessia [Safira Moreira,
2017], que sao filmes ja mais préximos do que estudo, mas que modificam a nossa
maneira de olhar, inclusive, para outros filmes, né? Que tém um lado muito didatico e
muito transformador em pensar nas questdes do olhar, quem olha, quem ¢é olhado, de
que ponto de vista olha, quem performa o qué. E que, além de ganharem uma circulagao
— em festivais, em mostras um tanto marginais, nas universidades, que também se
descentralizam nesse periodo, com novos cursos de cinema pelo Brasil —, acabaram
influenciando outros filmes que foram feitos depois. Esses dois curtas foram feitos no
Rio, mas Yasmin Thayna nasceu em Nova Iguagu, Safira Moreira € de Salvador, sdo
duas jovens cineastas negras. Acho muito interessante que a produgao foi ficando mais
descentralizada, exigindo uma descentralizagao também dos circuitos de exibigéo e
vice-versa. Surgem possibilidades de furar o bloqueio, os filmes vao repercutindo
também através da universidade, nos nossos textos, nos textos dos alunos. As vezes,
um filme que vocé ndo consegue assistir quando estreia, porque vocé nao fica nem
sabendo, mas, ai, alguém apresenta um trabalho, vocé vé, vocé multiplica com seus
alunos, ai, o aluno faz outro filme rebatendo aquilo. Vejo muita forga nesse momento se
penso nos transitos um tanto imprevisiveis das imagens e impensaveis décadas atras.

E claro que esses transitos ndo sdo sempre pacificos e envolvem muita luta, muita

® CESAR, Amaranta. Que lugar para a militancia no cinema brasileiro contemporaneo? Interpelagéo,
visibilidade e reconhecimento. Revista Eco- Pés: Dossié Imagens do Presente, v.20, n.2, p. 101-121,
2017.
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frustracdo e ainda é extremamente dificil furar bloqueios, sair da sombra, viabilizar

produgdes dissonantes.

KF: Fiquei pensando muito que é importante falar desse embate dentro do préprio
cenario brasileiro, dentro dessa transformagao — esse texto da Amaranta, o trabalho do
CachoeiraDoc, como ele vai se posicionar também ao longo dessa década. Mas como
existem momentos de tensbes explicitas dentro dessa transformagdo. Eu acho que,
obviamente 2013 e toda uma mudanga até o momento de 2013, depois o golpe, depois
a ascensao da extrema direita, final dos anos dez, na metade, foram extremamente
complicados politicamente, com uma série de desdobramentos. Mas, ficando no cinema,
acho que vem também do que ja se falou das tecnologias, mas vem também das
politicas publicas, politicas de formacao, editais de agéo afirmativa, etc, que vao mudar
um pouco as possibilidades dos atores que estao produzindo, a entrada de mais pessoas
negras, mais pessoas marginalizadas economicamente, dentro desse tipo de produgéao.
Primeiro, ela nao vai ser acolhida imediatamente — acho que esse ponto precisa ser dito:
a demora, o quanto Yasmin Thayna é chamada aos festivais pra falar neles, mas nao
para exibir o filme num primeiro momento. Entao, vocé tem de fato uma recusa do filme,
uma recusa do Kbela num certo circuito, uma recusa de uma série de filmes que nao
eram considerados ali, e o quanto vem também de um momento de briga e de tensao
interna. O que é Brasilia no ano de Café com Canela[Ary Rosa, Glenda Nicacio, 2017]
e de Vazante [Daniela Thomas, 2017] e dos outros filmes que estavam ali, dentro
daquela discussao: € um cenario de inflexdo, ndo s6 da produgado, mas da critica e da
curadoria. E muito de embate. E, ai, eu acho que um certo lugar, talvez, desse cinema
dos afetos, uma coletividade, vai se deslocar igualmente. Deixa de ser uma ftrilha
importante, mas acho que tem todo um lugar de olhar para o que foi essa produgéo de
meados dos anos 2000, esse novissimo cinema brasileiro, e também se demanda uma
certa autocritica dos limites desse préprio cinema. Nao que ele tivesse que responder a
tudo, mas também num certo lugar muito latente do quanto também era um cinema que
ndao dava conta de abarcar questbes raciais de fato, com produtores negros, com
produtores indigenas diretamente. Aquela visdo que vocé ainda tinha, né, uma néo
participagao, uma néo partilha de género muito mais marcada de espacos, ndo havendo
nenhum constrangimento até metade da década de dez, também, de vocé ter mesa, juri
ou curadorias apenas masculinas, apenas sudestinas, etc. E o quanto varios desses
embates vao se tornar mais diretos. Entao, isso também desloca um certo lugar nesse
sistema, ha um exercicio de reposicionamento e autocritica geral, que vem de uma

tensao, que vem de uma briga.
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LM: Acho que vale a pena lembrar, indo ha mesma direcao do que vocé esta falando,
que talvez os anos 2010 tenham sido, de alguma maneira, o apogeu e depois a
interrupcao das mostras, né? Eram feitas muitas mostras no CCBB [Centro Cultural
Banco do Brasil], Caixa Cultural, etc., que acabavam, de alguma maneira, furando esse
bloqueio e criando contextos para obras que nao tinham lugar. E acho que vocé comegou
falando de Akomfrah: lembrar que teve a retrospectiva dele, enfim, era também assim.
Pensando nesse momento, acho que existia também uma efervescéncia paralela. Vocé
falou dos editais de agao afirmativa, também de produgdo, mas esses editais que nao
tinham exatamente uma politica mais dirigida. Se a gente pensar no ultimo edital do
CCBB, tinha algumas linhas politicas bem claras, com curadorias diversificadas de
género, de estados, mas acho que as mostras acabavam trazendo essa diversidade,
porque alguns editais talvez eram menores, entdo possibilitavam. Os da Caixa eram
maravilhosos, porque aconteciam coisas que nao teriam lugar em nenhum outro circuito
e acabavam aparecendo. Acho que foi um acontecimento importante para a circulagao
naquele periodo, e uma série de catalogos com textos publicados em portugués que
também nos influenciaram. E outra coisa também: fazer um link com o que o Hernani
tinha falado la no comego da ideia de que o espectador hoje em dia tenha a possibilidade
ou pelo menos a ilusdo de um controle, essa coisa do toque, né? E, ai, pensar, por
exemplo, num filme como Kbela, que € quase um exercicio desse toque: vocé recebe
uma tradicao cinematografica que te exclui e, ai, vocé vai pausar, modificar essa
estética, essa estrutura, essa narrativa, e vai reagir a ela, fazendo através de uma
tecnologia que se torna mais acessivel. Entdo, acho que esse controle é também um
controle do espectador. Se a gente pensar no cinema moderno como tentando, ou do
terceiro cinema tentando interferir na passividade do publico e na manipulagéo das
nossas mentes do Terceiro Mundo pelos discursos de Hollywood — essa ideia de
passividade, de manipulagdo, a gente as vezes consegue outras estratégias para
responder, fazendo, picotando os filmes, transformando os filmes e reencenando
algumas coisas, pervertendo, invertendo a blackface, e, entdo, acho que € o momento
em que essas coisas sao possiveis. Dificil ainda de furar todos os bloqueios, mas acho
que é um momento muito estimulante. Entdo, com esses discursos sobre o fim do
cinema, acho que a gente as vezes tem a tendéncia a olhar com uma certa melancolia
0 nosso tempo, mas tem algo de muito estimulante nessas reinvengbes que o cinema
vai fazendo de si mesmo. E, politicamente, principalmente nessa multiplicagdo de
autores e de pontos de vista. E que as respostas podem ser dadas por meio de filmes e
filmes que acabam chegando a muitos publicos, né?
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HH: S¢6 para dar uma informacgéo concreta: quando Kénia menciona que a Yasmin era
convidada, mas o filme nao, eu presenciei isso na Semana dos Realizadores, e teve
uma fala muito forte dela. Eu consultei aqui o YouTube e o Kbela possuem 113.000
visualizagdes’. Ent&o, efetivamente, ha 20 anos atras, o filme, por ser inclusive um filme
curto, ndo circularia, ndo entraria no circuito de salas, etc, etc. E vocé ter, ainda que seja
um servigo dessas Big Five, que é o Google, o Youtube (que pertence ao Google), ao
mesmo tempo um espectador pode ir 1a tocar, escolher, ver. E hoje ele tem de fato um
acesso ao filme que ele nao teria 20 anos atras, de forma nenhuma. E isso eu acho que
politicamente € uma coisa importante, porque isso vai modificar esse ecossistema
audiovisual de uma forma muito forte. Nao sei se eventualmente essas transformagoes,
Marcelo, estariam associadas a chegada de todos esses instrumentos de difusdo, ainda
que ele seja absolutamente capitalista ali, na sua esséncia, mas eu te diria que, por volta
de 2013, 2014, 2015, de fato, a internet no Brasil chega a maturidade. E, por exemplo,
vocé tem condi¢do de ver os filmes na internet, no YouTube ou servi¢os similares, de
uma forma como vocé nao tinha dez anos antes. Entao, vocé de fato tem a possibilidade
de repensar, inclusive, a relagao entre os filmes, entre as propostas, entre os momentos
histéricos, entre o que a midia constréi eventualmente, como o novissimo cinema
brasileiro — que sempre me pareceu muito mais uma construgdo de midia do que
efetivamente alguma coisa mais sedimentada em termos de produgao, criagao, etc. E a
gente esta falando de uma parcela que é relativamente pequena e que eventualmente
se possa chamar de cinema brasileiro. E a propria ideia de cinema brasileiro € uma ideia
que entra em crise. Talvez até ousasse dizer que ela se fragmenta de fato ai no século
XXI, mas pelo menos em crise ela entrou, e numa crise relativamente profunda, por tudo
0 que esta em torno do que eventualmente a gente chamava de cinema brasileiro no
século passado e que hoje em dia € muito dificil de vocé manter essa (vamos chamar
de) integridade, de manter essa tradigao, essa historicidade intacta. Ela nao esta mais
intacta. Ela foi, de fato, chacoalhada, eu diria, ao extremo.

PB: Eu queria s6 complementar a histéria do Kbela. Porque a curadora de Rotterdam
encontra o filme por acaso na internet. Entéo, o Kbela é chamado para Rotterdam porque
a curadora encontrou o filme por acaso na internet e o filme leva para la a diretora, a
Yasmim. Ela leva para la o filme e fala da importancia do Alma no Olho [1974] e do
Zo6zimo. E, ai, a Janaina Oliveira faz a curadoria la do cinema negro brasileiro
contemporaneo relacionado com a obra do Z6zimo. Entao, acho que também tem esse

movimento importante: esse filme passa a circular mais por conta da possibilidade de

7 O canal oficial do curta Kbela esta disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=LGNIn5v-3cE
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ser encontrado por acaso por uma curadora internacional na internet, e esse encontro
gera a possibilidade da curadoria da Janaina la dois anos depois. Ai a gente fala dos
trabalhos de curadoria aqui, Amaranta a gente ja falou, mas a Janaina teve um papel
muito importante nesse sentido também, com o Encontro de Cinema Negro, que reuniu
tanta gente importante aqui no Rio, tanto em retrospectivas, como pessoalmente,

conversando com as pessoas.

DS: Fizemos esse ciclo sobre cinema brasileiro e eu tenho um incémodo para dividir
com vocés, que talvez seja partindo desse entendimento sobre a descentralizagdo da
producao e dessa construgdo do cenario da produgdo audiovisual brasileira. Nesse
periodo, para além de uma descentralizagado de temas que interseccionam a discussao,
a gente vé surgir com mais clareza — acho que potencializado pelas novas midias — essa
diversidade de linhas politicas, que também sao ideoldgicas por exceléncia. E, ai, a
gente comega a ver linhas que efetivamente trabalham, até dentro da perspectiva
audiovisual, numa aberta revisao histérica, nacional. Tendo essa premissa das imagens
em movimento, esse jeito de absorver, de consumir, mais facil do que, de repente, um
livro ou com caracteristicas diferentes do que poderia ser uma produgao bibliografica.
Mas é também uma produgéo, numa chave audiovisual, que ndo vai necessariamente
chegar aos circuitos dos festivais. E talvez também nado nas salas de cinema, por
exceléncia. E como é que vocés percebem essa organizagdo do campo da esquerda ou
de uma perspectiva de uma militdncia audiovisual, num contra-ataque ou numa
contraposicdo a esses discursos que chegam pelo audiovisual numa perspectiva
ideolégica e politica abertamente de direita? Como é que vocés percebem esse
contraponto entre perspectivas politicas, se a gente puder resumir a coisa entre
esquerda e direita, a partir do embate, a partir do uso do audiovisual, mas também se
as pesquisas estdo acompanhando esses desdobramentos, de pensar essas inflexdes
politicas do audiovisual. Talvez um exemplo seja essa plataforma Brasil Paralelo. Mas
da para a gente poder pensar nesse lugar da descentralizagao com énfase direitistas,
tendo o audiovisual como cenario, como palco. O que vocés pensam disso?

PB: Se eu ndo me engano, Karla Holanda esta estudando isso, nao?

LM: Eu também pensei nela, Pedro. Quando ela me contou, eu falei “mas nossa, por
que voceé vai fazer isso com vocé mesma?”. Porque € algo que eu, pessoalmente, opero
numa espécie de negagao. Eu penso: se eu nado olhar para isso, isso nao existe. Mas
assim, € muito covarde, a gente é professor, a gente nao pode agir assim. E admirei a
postura da Karla. A gente acaba vendo pelas redes e parentes coisas grotescas, nao

tenho conseguido encarar. Acho que um grande desafio hoje é conseguir entender
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pontos de vista que sao diferentes dos nossos. E é também nao partir do pressuposto,
que a gente tinha até pouco tempo atras, de que o nosso aluno pensa como a gente e
vota como a gente, e compartiha do mesmo amor pelos mesmos filmes. Esse
pressuposto ndo esta dado de maneira nenhuma. O niumero absoluto de estudantes de
cinema hoje é muito grande, entdo é muito diverso também. A gente n&o precisa falar s
com quem € parecido com a gente. Agora, como fazer isso? Eu nao sei. Um outro
aspecto que tem me intrigado € a produgéo evangélica e de como a televisdo esta
tentando entender e dar um pouco mais de nuance e de profundidade ao personagem
evangélico, a questdes ligadas ao publico evangélico. Porque também havia uma
tendéncia, tanto no audiovisual mainstream, quanto nas produgdes mais independentes,
de chapar a figura do evangélico, como se soO existisse um tipo de pensamento. E
também é uma populagdo muito grande e muito variada. Entéo, acho que sao desafios

para a gente.

HH: Eu acho que esse é o ponto. Segundo os demografos, em 2030, o Brasil sera
majoritariamente evangélico. Ou seja, a face do pais vai mudar profundamente, e talvez,
sobretudo a minha geragao tem esse legado a olhar para isso de uma forma mais direta,
mais clara. E uma tentativa de aproximagdo, no minimo mais compreensiva, para
entender o fendbmeno. Que nao é facil, ndo € nem um pouco facil. Eu recuaria um pouco
para tentar te responder, Daniela. O periodo da ditadura gerou um interesse no campo
da esquerda de compreender por que aquilo aconteceu apés um momento de
desenvolvimento aberto, claro e direto do pais, de uma transformacéo impressionante
do pais nos anos 50, 60, 70 do século passado. O Brasil cresceu de uma forma
estratosférica. O Brasil enriquece nos anos 1970. Ele cresceu 78% do PIB, s6 naquela
década, em relagdo a década anterior, praticamente dobrou a riqueza do pais em dez
anos. E veio o golpe de 1964 e o campo da esquerda, genericamente falando, ele tenta
compreender a raiz daquilo e chega na ideia do autoritarismo brasileiro, que € uma coisa
que vem la do passado colonial. E vocé até encontra personagens, estruturas para ela.
No cinema isso € muito claro, um conjunto de filmes mais que classicos para isso. E
essa perspectiva estritamente politica de explicagdo do Brasil, ela é implodida na
passagem para o século XXI. E ai, pra mim, tem um filme que faz isso de uma forma
clara e direta, Cidade de Deus [Fernando Meirelles, 2002]. A origem da violéncia néo &
s6 a miséria, ha outras causas para a violéncia. Entdo um filme como esse, ao implodir
uma perspectiva Unica, de base estritamente politica e até embasada, um conjunto
gigantesco de estudos que se fizeram no Brasil desde os anos 1950, ele pde ali um
questionamento — que na verdade, para mim, abre simbolicamente essa década em que

o Brasil vai mudar, vai se fragmentar de uma outra forma; vai mudar, digamos assim,
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esse jogo politico que a gente tende a colocar como esquerda-direita, como se fosse
ainda apenas dois grupos nao mais. Tem uma nuance enorme no campo evangélico,
como tem uma nuance em Vvarios outros campos sociais brasileiros. E por isso que,
inclusive, o fenébmeno bolsonarismo € um fendémeno estranhissimo, porque mistura tudo.
E, se eu posso ousar, eu vi poucos filmes do Brasil Paralelo, e poucos filmes que a gente
consideraria mais conservadores. Eu ndo vou falar exatamente em direita e esquerda.
Teria um campo mais progressista e um campo mais conservador. Mas os poucos filmes
que eu vi trazem para mim a ideia de uma restauragdo de um momento quase mitico
anterior, que nao se define exatamente qual &, que, numa leitura um pouco mais
aprofundada, € uma recusa do presente. E a gente ndo pode esquecer que a década de
2010 é a segunda grande década perdida da histéria do Brasil. Uma década
economicamente, politicamente, em termos de desenvolvimento, até uma década, que
€ um desastre completo ao longo de toda ela. Nao é uma coisa especificamente, por
exemplo, em torno do golpe de 2016. E um fenémeno bem mais complexo, que tem
estruturas por tras dela, como a desindustrializagao do pais. Entdo, sdo fenébmenos de
uma complexidade que eu nao consigo dar conta, e que no fundo véo trazer uma
diversificagdo da produgao de mercado, se é que eu posso usar esse termo. Os filmes
religiosos, os filmes, digamos assim, mais populares — e que s&do, em principio, colocaria
como mais conservadores —, sao filmes de mercado. E esses filmes tendem a serem
extremamente diversificados em sua abordagem, vamos dizer, estritamente politica. Vou
te dar um exemplo muito simples que é reunido de condominio, que eu vejo em dois
filmes muito proximos: em O som ao redor, do Kleber Mendonga, e em Minha mée, é
uma pega [Andreé Pellenz, 2013], com o Paulo Gustavo. Nos dois filmes tem uma reunido
de condominio, com perspectivas da diregdo relativamente diferentes, mas com
resultados (0 que acontece na reuniao) muito proximos. As duas reunides sdo muito
autoritarias, excludentes, opressivas, no fundo, ndo se alteram as estruturas. Essa
produgao que acontece na ultima década esbarra nessa transformagao do pais que a
gente vem acompanhando e ainda ndo sabe exatamente qual é o resultado final — se a
gente pode confiar nos demografos, € uma transformagao aparentemente religiosa, mas
que nao é so religiosa, tem todo um outro processo de vida, eu diria — e que vai se
consolidar na préxima década no Brasil. Entao, se isso de fato acontecer, essa produgao
audiovisual brasileira que se desenvolveu, eu diria, desde pelo menos o Cidade de Deus,
ela vai ser muito sintomatica para a gente compreender, retrospectivamente, o que
estava acontecendo naquele momento em que a gente nao dava conta. Nao tem como
dar conta. O Brasil € grande demais, sdo 210 milhdes de pessoas, como vocé vai dar
conta disso, dos movimentos que estao em meio a isso? E os filmes, eventualmente, até

percebiam que as placas tectbnicas estavam se movimentando, mas para onde
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exatamente? O primeiro fenébmeno concreto que eu acho que emerge disso tudo € o
bolsonarismo. Nem o golpe ali em 2016, que eu acho que ainda ressoa 2013, ressoa a
campanha eleitoral de 2014, mas, de fato, a movimentagao maior € o bolsonarismo. Isso
quando aflora, aflora de uma maneira muito significativa, muito forte. Entdo eu acho que,
nesse sentido, esse cinema que se apresenta ai e que eventualmente a gente conhece
muito pouco... a gente aqui na Cinemateca fez um levantamento dos longas digitais
feitos de 2000 a 2020. Levantamos 4.300 titulos, e a maior parte desses filmes nao
chegou ao mercado tradicional: foi direto a televisdo ou foi direto para o YouTube, foi
direto para o Brasil Paralelo — Brasil Paralelo tem uma produgéao gigantesca. E se vocé
somar com os filmes que ainda eram feitos em pelicula, € uma produgéo gigantesca no
século XXI e que a gente mal conhece. Se eu vi 10%, 15% disso, vi muito. E, entéo, o
que é essa produgdo, como mapear essa produgdo? Como entender o que esta dentro
dela, que registra de alguma maneira essas movimentagoes, essas transformagoes, e
como compreender aquilo que eventualmente a gente chamaria de esquerda e direita?
Sao campos que eu prefiro chamar de conservadores e progressistas, porque, no
sentido estrito, a gente vai ver nesse periodo o desaparecimento do antigo PCB [Partido
Comunista Brasileiro], que era um icone maior — historicamente falando, € o primeiro
partido socialista da histdria do Brasil. E, ao contrario, vocé tem um ressurgimento de
alguma coisa que vocé acreditava enterrada la nos anos 30, com o integralismo, o
fascismo a brasileira. O bolsonarismo € um fascismo a brasileira, que ressurgiu quase
um século depois com uma forga que vocé nao poderia conceber de maneira nenhuma
ali em 2000, 2005, 2010 — talvez ali, a partir de 2013. Eu, particularmente, sempre olhei
as manifestagbes de uma maneira muito em suspenso. Nao achava que aquilo era uma
manifestacdo progressista por completo. Mas nao tinhamos instrumentos para analisar
aquela altura, e acredito que os cineastas igualmente nao. Era tudo muito intenso, muito
novo, muito rapido, sem uma centralizagédo, que é perversa, mas que, as vezes, torna
claro quem &, por exemplo, o inimigo. Se a gente lembrar de um dos filmes la da
Alumbramento, que discutia a possibilidade da retomada da ideia da revolugéo. Era um
filme que foi feito antes de 2013, mas na verdade veio a tona um pouquinho depois [Com
0s punhos cerrados, Luiz Pretti, Pedro Diogenes, Ricardo Pretti, 2014]. E quando o
Pedro levantou essa coisa de um cinema do afeto ligado, por exemplo, sobretudo nessa
primeira década do século XXI, esse filme do Alumbramento é um filme estranho dentro
da filmografia deles, porque € um filme estritamente politico que se pergunta, ou
pergunta ao personagem do militante, mais do que o militante, do revolucionario, se a
revolugdo ainda é possivel, ou seja, se uma perspectiva de esquerda classica ainda é
possivel ali aquela altura. Logo depois vem 2013, que implode tudo isso. Eu acho que,

na verdade, o Brasil vive um momento histérico muito complexo e que a gente ndo deu
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conta de maneira nenhuma, ainda hoje, dez anos depois de 2013. A gente ainda esta
tentando acordar da chacoalhada e tentando entender o que esta acontecendo — porque
ainda esta acontecendo —, e ndo sei se a gente vai conseguir de fato dar conta disso

nesse momento.

PB: Daniela, acho que a sua pergunta tem tantos desdobramentos, que dava um debate
inteiro, s6 sobre isso, porque me lembra que, assim como a Karla Holanda esta se
dispondo a fazer esse trabalho dificil, a Scheila Schwartzman, por exemplo, € uma das
poucas académicas, professoras, que esta se debrugando sobre o cinema de grande
bilheteria no Brasil, por exemplo, que € uma coisa de que a gente quase nao fala
também. Entéo, por exemplo, era importante tentar entender também esses fenémenos,
0 que representou o Minha mae é uma pega [André Pellenz, 2013] nesse periodo, mas
também os filmes roteirizados pelo Paulo Cursino, por exemplo. E muitas dessas
comédias refletiam aquele paradoxo: os primeiros anos Lula-Dilma criaram, fortaleceram
muito a classe média, e a Marilena Chaui fala que a classe média € o ovo da serpente
do fascismo. E, ai, eu lembrei de um filme, justamente do pessoal do Na missdo com
Kadu, que se chama Entre nds talvez estejam multidées. Ele acompanha uma ocupagao
e na ocupagao tem bolsonaristas. Ele retrata esse paradoxo, essa coisa altamente
complexa de que o Hernani estava falando, numa ocupagao que € cindida ali, que dentro
dela vocé tem bolsonaristas. E, ai, lembrei também dos documentarios que se forgaram
a tentar entender isso. O Excelentissimos [2018], do Douglas Duarte, que acompanhou
a Camara, que viu o que a midia, por exemplo, ndo estava vendo, que era justamente
um trabalho minucioso que foi feito para langar a candidatura de Bolsonaro como
presidente, que era um trabalho que passou totalmente a margem do que tanto a midia,
como o cinema, qualquer coisa que pudesse ter percebido. Tipo, essa € a grande
questao agora. E como a gente vai lidar com isso. Me parece que tudo esta muito ligado
de alguma forma, a tecnologia, de como a gente vai lidar com esse momento em que a
gente tem inteligéncia artificial produzindo. Ele vai ter uma radicalizagdo da producéo
por inteligéncia artificial, tanto de imagens, quanto de imagens e sons, como de textos.
Entdo, € um grande desafio. A gente mal saiu de uma turbuléncia das redes sociais, ja

vai entrar numa outra que eu acho que é talvez ainda mais turbulenta.

KF: Acho que, de fato, € uma pergunta enorme. Primeiro, é talvez um “comentario-
defesa”, mas do mesmo jeito, toda essa desconfianga com 2013, a gente esta falando
do cinema militante que surge a partir disso. Quando a gente fala desse grupo de BH,
que nao so filma, mas participa, quando a gente fala do filme da Dacia [Ibiapina], a gente
esta falando de uma série de filmes que estdo ligados com esses movimentos que
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produzem no campo de vista progressista. Eu acho que so6 fazer uma negagéo disso &
muito complicado, se de fato vocé nao vai entender essa complexidade, em relagao a
politica, se a gente joga 2013 no campo da direita, é porque nao foi s6 um movimento
conservador a se aliar a uma série de coisas que tem disputas. E a gente pode dizer
que a gente perdeu a disputa. E dizer que a disputa nao existiu e que teve uma série de
desdobramentos que vieram dela, acho que a gente nao deve, até mesmo para continuar
a disputa. E a segunda coisa séria que eu vejo dentro desse campo, que se poderia
chamar de cinema conservador, fendbmenos muito diferentes. Acho que, por exemplo,
quando a gente fala do Brasil Paralelo e de alguns movimentos, sobretudo do
bolsonarismo, a gente esta falando de algo que esta muito ligado a esse cinismo de que
a gente falou antes, muito ligado a uma negagéo, e que, de fato, ndo € o campo, né?
Uma polarizagédo possivel porque a gente ndo esta falando. E acho que tem isso na
concepgao da Daniela de dizer que € uma pulverizagdo, uma versao de coisas e que,
de fato, ali, a gente ndo esta mais no mesmo campo de discussao politica do século XX
— ou pelo menos da segunda metade do século XX —, mas de uma negagédo de uma
argumentacao, uma negagao da racionalizagao, uma negagao de uma série de coisas.
E ai, sim, traz esse comego do século XX, como um lugar de conservadorismo fascista,
mas que é cinico, né? N&o ha um debate possivel. E muito dificil analisar esses filmes,
porque como €& que vocé discute com alguém que vai dizer que a Terra € plana, né? A
gente nao esta falando aqui de costumes. E, de fato, um deslocamento. Também admiro
muito Karla Holanda por enfrentar uma série de coisas, e de outro, veria assim também
um lugar nessas produgdes mais ligadas ao sistema evangélico — ndo que essas coisas
nao se aproximam em varios momentos, mas eu acho que elas sao diferentes. Fiquei
pensando, por exemplo, no que o Adirley faz em Mato seco em chamas [Joana Pimenta,
Adirley Queirés, 2022], que parece um deslocamento dentro dessa geragao, quando ele
vai filmar aquela cena longa de uma das personagens no culto. E ndo € — e ai a gente
sabe o0 quanto essa geragao do cinema brasileiro flmou esse culto de uma forma
esdruxula, violenta, caricata —; e ele filma de uma forma afetiva, préxima. Entéao, esses
deslocamentos, essas disputas também acontecem dentro desses lugares, que nao é
dizer que o cinema brasileiro vai se tornar majoritariamente evangélico: ele vai requerer
um reposicionamento e uma nao mistura. Justamente quando a gente junta as duas
coisas, a gente aproxima os dois campos mais do que eles estéo. E eles sdo complexos,
como a esquerda é. Lidar com todas essas sessdes e com esse cinema é muito, muito
dificil para mim. Meu doutorado foram filmes das manifestagées, entre eles os de 2013,
2014, que estava até esse momento. E ai eu tinha, em principio, uma pesquisa de pos-
doc, em que a vontade era entender os movimentos ultimos feitos naquele momento do

impeachment. E de fato, eu abandono essa pesquisa porque eu nao dou conta de lidar
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com essas imagens. E algo muito dificil, que é necessario.

LM: Que boa a sua lembranga do Adirley com o Mato Seco em chamas, porque na
estreia do filme, ele falava de uma ficha que caiu assim pra ele e para a Joana Pimenta
nesse processo longo de realizagdo do Mafo seco em chamas, de que a dona do
restaurante onde eles comiam em Ceilandia era bolsonarista, de que o vizinho era
bolsonarista, o primo, e que essas pessoas estavam muito proximas e estavam
compartilhando uma série de outras coisas com eles, de gostos, de percepgdes, e que
esse passo precisava ser dado, e de uma maneira muito respeitosa. E realmente tem
essa cena, que é longa, e que eu ja vi critica de gente que achou “para que essa cena
tdo longa, condescendente”. Me parece, pelo contrario, um passo na diregdo de
compreender e de fazer jus a uma cultura do lugar onde eles estavam filmando. Adirley
pode nos ajudar a pensar nessas coisas de um jeito menos chapado. E lembrei de
Sintonia (2019-2023), a série criada por KondZilla, que tem uma presenga da igreja
evangélica de um jeito menos estereotipado. Mas essa produgéao de Brasil Paralelo nao
é um falando sobre o outro, € cada um falando do seu ponto de vista. Esse aspecto &

interessante, mas como reagir a isso?

DS: Tem um ponto que a gente sabe que, historicamente, a esquerda domina o debate
cultural e ela dominou o debate de cinema, né? Mas, talvez nessa década de dez, pela
primeira vez nessa historia cultural politica brasileira, haja uma hegemonia de direita,
porque a perspectiva da produgédo, quem chega e como comunica, € revisionista: fala
sobre si, ndo fala, ndo é critico, ndo pega o que o outro fez, ele parte de um ponto zero

e constroi a partir desse lugar. E é esse o lugar do revisionismo.

PB: Pra se pensar s6 rapidamente, se pensar historicamente, tem alguma coisa que,
talvez, a gente possa relacionar com velocidade da informagdo. Porque quando a
eletricidade entra na informagao la no comego, na modernidade, radio, cinema, o que
acontece? A ascensdo da extrema direita. E claro que vocé tem outros elementos em
jogo, mas, ainda assim, o que permite, em muitos aspectos, a ascensao da extrema
direita de Hitler & o radio e o cinema. A internet banda larga acelera a circulagao da
informag&o num grau que a gente nao conhecia antes. E uma aceleragéo brutal. Quer
dizer que a gente esta vendo os discursos de 6dio e de extrema direita circulando
livremente. Por isso que eu falo: “gente, como é que vocés podem achar que nao tem
que ter regulagéo?” Foi preciso ter uma Segunda Guerra Mundial e acontecer o que
aconteceu... sera que a gente quer passar por isso de novo? Entender que a circulagao
da informagéo daquela forma contribuiu para uma tragédia.
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KF: Se vocé vai olhar de novo para as Big Five, elas encampam o discurso da nao
regulagdo como um lugar de campo do capitalismo e de lucro. Entdo o fascismo é,de
fato, ndao um subproduto, mas o projeto, né?

LM: O historiador Marcos Napolitano esta entre os que vém refletindo sobre como o
papel das esquerdas no cinema, na musica, antes do golpe de 1964 era forte, e como
golpe interrompe um monte de coisa, mas nao consegue interromper completamente o
pensamento, a produgdo intelectual. Durante a ditadura, professores foram torturados,
foram assassinados, perderam seus postos, o movimento estudantil sofreu
perseguicdes terriveis. Mas, nas universidades, no cinema, o pensamento, a produgéo
digamos "de direita" nunca se torna dominante. E possivel que esse ressentimento que
a gente percebe hoje tenha também a ver com isso.

LA: Saindo desse desafio, mas nido deixando de ser também um desafio, queria ouvir
de vocés sobre a questao dos canones, que foi algo em que pensei muito quando dei a
disciplina de Histéria do Cinema Mundial [na Universidade Federal Fluminense, em
2018.2]: o que vocé vai passar para os alunos em um semestre? A gente acaba
passando as vanguardas, o cinema moderno, etc. Mas como incluir tudo? A revisdo do
papel das mulheres, de todos esses grupos sub-representados, mas que tém uma
historia para tras. O que a gente conserva do canone, o que tira do canone? Num espago
limitado, no caso de uma so6 disciplina, mas também referente ao fato de que nods
mesmos nao conseguimos ver tudo. A gente estda no momento do Festival de Cannes

agora, né? Tem um canone sendo formado ali...

HH: Olha, eu ensinei histéria do cinema mundial e brasileiro — essa divisao classica, que
as vezes nao faz muito sentido — durante muitos anos. Eu ensinei dentro de varios
cursos, varias universidades, e sempre tinha um problema que eu achava terrivel. Eu
dizia no departamento: “ah, entdo vai comegar no primeiro periodo e vai terminar no
oitavo, nono ou décimo periodo, né?” E eles diziam: “N&o, vocé tem um semestre para
dar tudo ai, se vira, problema seu, e vamos la.” Acho que eu vi muitas grades curriculares
de universidades estrangeiras — e, por outro lado, aqui no Brasil, também fiz Letras, e
em Letras vocé tinha historia da literatura do primeiro ao ultimo periodo. Nao existe isso
de ser um semestre para dar 6.000 anos de histéria. Nao rola. Ja num curso inteiro de
quatro anos ndo rola, imagina um semestre. E em Letras € muito comum que vocé passe
pelos classicos — claro, ndo vai deixar de ler A Odisseia [Homero], Em busca de tempo
perdido [Marcel Proust], ndo vai deixar de ler o que seja la considerado canone na sua
perspectiva —, mas ha espago para vocé trazer outras coisas e, sobretudo, ha espago

para trazer, o que é muito recente, que eu acho que € uma coisa sabia: ha uma abertura.
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Em Cinema, pela propria estrutura como os cursos foram montados, isso € impossivel.
Ou vocé parte para um pressuposto radical — no meu caso, eu me recusava a passar
qualquer classico, criei essa expressao, “Nao passo cadaveres insepultos”. Eu ia para
outras coisas que achava que podiam interessar aos alunos e que estavam muito longe
de qualquer canone dos 100, 500, 3.000 melhores, etc. As vezes eu nem passava filme,
passava outras coisas. Por que tem que passar filme? Tem que passar imagem em
movimento, ndo necessariamente filme cinematografico tradicional. Vocé é obrigado a
tomar uma decisao que é: ou vocé vai respeitar o minimo que vocé acha que cada um
tem que ter de referéncia, ou vocé parte para o pressuposto de trazer algumas coisas
novas. Por exemplo, quanto do cinema indigena brasileiro que o Julio mencionou é
talvez a coisa mais importante que surgiu dai nos ultimos dez anos, o quanto isso &
mostrado em qualquer lugar, inclusive a sala de aula, e o quanto vocé vai passar o
semestre inteiro s6 passando cinema indigena brasileiro. Os alunos vao achar, “bom,
quero ver outra coisa ai. Quero ver o Deus e o diabo [na terra do sol, Glauber Rocha,
1964], porque dizem que é um filme legal’. E muito dificil. Acho que tem um problema
ai, que é mudar essa estrutura. O cinema ja é centenario, ja é secular, e precisa ter um
outro tipo de estrutura de ensino que permita, inclusive, vocé botar uma coisa do lado
da outra e deixar que o aluno escolha. Nao é que vocé vai impor sua visado, nao: ele vai
escolher que rumo ele quer ter. E hoje tem muitos rumos, ndo tem um so, tem muitos
juntos. Entdo € bom que ele saiba o que tem por ai. Acho que a questdo maior ndo &
nem se ter um canone mais ou menos assim, 0 mais importante ndo € isso, e sim a
possibilidade de mostrar de tudo entre aspas. Acho que ai é que esta o xis da questao.
E para mostrar de tudo, tem que ter tempo, tempo pra ver, Luiza tem toda razao.
Acompanhar essa maluquice € impossivel, a rigor. Entdo, vocé precisa de muito tempo
para ver — e de apresentar. Se vocé nao tiver condi¢gdo de apresentar tudo o que vocé
viu, ai vocé vai fazer aquelas escolhas de Sofia: “eu acho que esse filme é mais
decisivo”. Entdo, para mim ndo € uma questado “tem que ser esse ou aquele”, € uma
questao de ter estrutura. O ensino no Brasil € muito equivocado quando se trata de
audiovisual, € como se ninguém precisasse aprender a histéria, mas todo mundo precisa
aprender a mexer na camera. Esse sempre foi um pensamento muito equivocado desde
la dos anos 1960, desde a origem. Esse é o pensamento que constituiu os cursos de
cinema no Brasil. E, ai, é absolutamente estupido. Nao € questdo de mais certo, menos
certo, € s6 uma coisa que nao funciona. E, ai, vocé tem que acabar se adequando la e
escolher um pouco de cada coisa, ser uma estratégia minimamente viavel, ou jogar uma
coisa contra outra, que também é uma estratégia que pode ser interessante ou
eventualmente dizer: “bom, cumpri minha misséo, mostrei os classicos, todo mundo leu

Homero, todo mundo ja sabe onde comega a loucura. E vamos adiante.”
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LM: Eu ndo dou essa disciplina hoje em dia. Dei na ECA-USP um pedaco dessa
disciplina substituindo o [Eduardo] Morettin, e era justamente no primeiro ano em que o
curso de cinema da ECA tinha cotas. Entao, ja no dia em que apresentei o programa,
vem a pergunta: “Professora, nao tinha cineasta mulher no cinema silencioso?”, “Tinha”,
“E por que é que nao esta no programa?”, “Ah, é verdade. Semana que vem trago outro”.
Era uma turma que me desafiava muito e foi muito legal. Nas minhas pesquisas, nunca
me dediquei a obras candnicas, e, nas minhas aulas de analise de filmes e de roteiro,
hoje em dia, vou muito para curta-metragem, filmes mais experimentais, buscando
cineastas mulheres, cineastas negras, cineastas que problematizam a questao do poder
e da camera, de quem tem a camera, quem filma o qué, e tal. Mas ndo sei se essa € a
questdo também ligada a passagem do tempo, ao nosso envelhecimento, e minha,
digamos, certa falta de reveréncia pelo canone foi me deixando sem territério comum
com os alunos. E também acho que somos muitos a fazer isso, né? Somos muitos ai
indicando obras que sao, sei la, menos a Hollywood dos anos 1940. E, ai, no fim, parece
que a hora em que vocé vai querer se referir a alguma coisa, nenhum aluno viu, vocé
também viu faz tempo, ou seja, ndo tem bem certeza. Tenho pensado nisso, sobre como
desatar esse nd, como reformar esse canone. Tem sido um desafio para a nossa
geracao, que também aprendeu de um jeito — eu n&o fui aluna do Hernani, aprendi de
um jeito mais careta, na Franca, onde o machismo, o racismo e a xenofobia na
universidade me parecem em alguns aspectos bem mais fortes do que aqui. Nao posso
me basear exclusivamente nas filmografias dos cursos que eu fiz. Implica em mais
trabalho. Se passei dez anos lendo homens brancos, vendo filmes de homens brancos
— mas nao posso ensinar s6 o que eu estudei, ndo quero reproduzir um canone que nao
faz sentido. Mas corro o risco de ser superficial quando me baseio em autoras e
cineastas que chegaram para mim mais recentemente? Compartilho essas angustias

nao para dizer que o canone esta certo, de modo algum, e que devamos voltar a ele.

JB:A gente compartilha o seu incOmodo. Eu dou essa disciplina na UFMS e a gente faz
do jeito que, em geral, as universidades aqui fazem, que é dividir cinema classico e
cinema moderno: tem a Histdria 1 e Historia 2. Acho que o correto, com muitas aspas,
seria partir pra algo, que o Hernani citou, de vocé ter uma aula de histéria a cada
semestre. Acaba sendo mais ou menos o que a gente faz aqui, que € Histéria, Histéria
Mundial, Histéria do cinema brasileiro, tem um e dois, tem Histéria do documentario...
Mas a gente ndo consegue entrar, por exemplo — e acho que isso parte também muito
do gosto dos proprios professores —, no cinema mais contemporaneo que formou esses

alunos. Filmes da Marvel, Velozes e Furiosos, enfim, esse tipo de coisa de que a gente
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tem um distanciamento natural, né? Mas os alunos, grande parte deles, sdo muito avidos
para ouvir o que a gente teria a dizer sobre esses filmes. Sinto vontade de, talvez, no
Histdria 1, comecar falando sobre esses filmes, de alguma maneira tentar remontar ao
pré-cinema ou ao Primeiro Cinema, acho que faria mais sentido. Mas eu nao fago isso
porque é muito mais dificil... porque, de novo, pensando nesse paralelo entre 1900 e
2000, tem muita coisa que a gente poderia trazer para a aula de Histéria de forma a
engajar mais os alunos. E é realmente esse abismo que a gente vé se criando entre nos,
um abismo geracional. No primeiro dia de aula, pego para os alunos dizerem o filme que
eles gostam e o filme que eles ndo gostam. E cada vez mais eles falam filmes que eu
nao vi. Entro em crise também, mas nao tem o que fazer. E é cada vez mais dificil

acompanhar. Eles citam hoje muitas séries também.

PB: Minha preocupagao maior € deixar os cursos de histdria vivos, dentro dos curriculos,
porque tem uma tendéncia também a diminuir cada vez mais, de preferéncia nao ter.
Entao, é tipo uma defesa até de ter que existir, antes de tudo. E se vocé parte do principio
de que a histdria esta viva, muito viva, se encontra na verdade género, primeiro cinema,
entdo, é possivel estabelecer conexdes. E dificil, mas é possivel. Primeiro Cinema,
gente, acho que nunca esteve tao vivo. Tipo, Le repas de bébé [Louis Lumiére, 1895] é
a coisa que mais se faz hoje: filmar o bebé, as refeigbes do bebé. Os filmes do TikTok
sdo Méliés, né, é tipo truques feitos com montagem, assim como esconder o corte e tal.
Entdo o que eu fago, as vezes, € menos trabalhar s6 com canones, mas tentar fazer
essas ligagdes que mostram que a historia esta viva, que muitas camadas de tempo

convivem.

HH: E eu acho que, de um lado, pelo nosso lado, devemos valorizar aquilo que a gente
aprendeu. A gente tem um instrumental analitico que é importante, que é sofisticado,
que deve ser usado. E, do outro lado, ndo menosprezar os Velozes e Furiosos, que tem
uma coisa rara em cinema, que € trés tempos num unico plano, que era uma coisa que
o Bergman fazia muito bem, tem no Velozes e Furiosos 4 [Justin Lin, 2009],um dos
rarissimos filmes da histéria do cinema que usa isso. Entdo as vezes vocé pega
Bergman e Velozes e Furiosos, como é que faz isso ai? As vezes a gente acha que é
s6 porque fez um bilhdo de dolares de bilheteria, o filme é um zero a esquerda. Nao é.
Esses dois que vocé citou, eu usava regularmente em sala de aula. Tanto o, 14, o Capitdo
América e companhia limitada, como Velozes e Furiosos. E eles tém estruturas muito
sofisticadas, muito. Esquece la que é o bem contra o mal e analisa o filme. Eu acho que
as vezes a gente tem muito preconceito com os filmes. E os filmes estao la de um jeito

ou de outro, vamos analisar primeiro, vamos ver o que eles estdo propondo ou nao. Eu
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acho que é preciso um ponto de contato com os alunos, senao nao rola uma conversa.
E preciso que eles se sintam inseridos em alguma coisa, sendo eles vdo seguir o
caminho deles 14, do jeito deles. E as vezes pode-se mostrar que € um pouco mais do
que eles estdo vendo, que as vezes eles estdo vendo s6 a briguinha, e a corrida, etc e
tal. E ndo, o cara tem que posicionar, cortar, iluminar, porque nao € tao simples assim.
E, na verdade, todos esses cineastas sairam do mesmo lugar que a gente, da
universidade, aprenderam mais ou menos a mesma coisa que a gente, eventualmente
até os mesmos canones. O que eles fizeram com isso? Fizeram realmente a mesma
coisa? Eu acho que nZo. As vezes, a gente se afasta de um tipo de ou de varios tipos
de cinema e perde esse dialogo. O dialogo é importante, é politicamente importante.

MI: Eu queria so6 fazer um breve adendo. Talvez seja uma coisa clara aqui para nés, mas
nao custa ressaltar: nos cursos de historia, pelo menos os que ministro, tenho procurado
cada vez mais ir para além de mostrar a histéria como uma mera sucessao de filmes e
diretores, mas buscar incorporar outros aspectos, como os institucionais, tecnoldgicos,
de politicas publicas, etc. Eu acho também fundamental avangar nessa ideia de falar
sobre cinema, para além de se um filme € ou ndo canone, ou de uma sucessao de filmes,
de escolas, em torno de obras-primas de excegao, de realizadores-autores, toda essa
ideia centralizada em torno do cinema de autor, né, mas tentar olhar a histéria por meio

de outras perspectivas.

PB: Tenho a impressao de que a gente saiu de um lugar de recusa total do canone para
um lugar de curiosidade. Um olhar critico sobre o canone, que néo é tanto uma recusa
absoluta, mas uma certa abertura para ver determinados filmes. Sinto uma nova
curiosidade em relagao aos filmes do passado. E tem um pouco a ver com isso que o
Ikeda falou, sempre relacionando com questbes de tecnologia. Muitas vezes, a
tecnologia é uma coisa que acende uma luzinha de curiosidade.

LM: E que do ponto de vista das mulheres e das minorias, o canone é feito de muitas
exclusdes. Entao, vocé se colocar nesse lugar, por mais que tenha um encantamento, &
politicamente uma posicao insustentavel pra gente, sabe? Quando dei aula de Histéria
do Cinema Mundial, comecei a traduzir textos da Germaine Dulac que ndo achava em
portugués. E um absurdo, precisamos publicar o trabalho dela aqui, tenho esse projeto.
Ha obras preciosas e que existem, mas ndo chegam para a gente! Precisamos mesmo
fazer um trabalho de garimpo. Mas como ndo dou conta de tudo, esse garimpo, e o
trabalho com o pensamento das tedricas do cinema, deve em breve virar minha pesquisa

principal. E meio por ai a minha angustia...
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KF: Acho que é muito por ai. Eu dei uma disciplina parecida com essa uma vez numa
turma de pds, que era uma certa ideia de tentar pensar uma histéria ampliada do cinema.
Tentei ir passando por esses recortes que sdao sempre arbitrarios. A Nova Historia ja
coloca, desde os anos 1970, que nao existe uma histdria, existe uma forma contextual
da gente lidar, o que nao quer dizer que a gente nao va fazer histéria, mas quer dizer
que a gente esta fazendo histéria sempre no presente e criando relagbes que precisam
ser propostas. E, ai, concordo muito com o Ikeda que essa contextualizagdo € mais do
que filme, diretor, mas como & que esse movimento acontece, com o que ele tinha a ver,
0 que, como, quando a gente vai falar do autorismo, da Nouvelle Vague, etc. Tem toda
uma discussao de uma forma de pensar o cinema a partir dessa identidade masculina,
branca, francesa, que pode ser posta ai, assim, e num certo lugar, que é também como
€ que a gente recontextualiza. Olhar para isso a luz do que a gente tem de discussao
critica agora — o que nao quer dizer nao falar disso, mas também olhar para o préprio
fato do que estavamos fazendo. Isso néo esta fora dos filmes, isto esta dentro dos filmes.
E também olhar para as imagens criadas, para os textos que estavam ali do lado, que
estavam dentro. Quando relangam E o vento levou [Victor Fleming, 1939] com toda uma
discussao contextual do que quer dizer o filme, de como ele se insere, o que era aquele
momento, sabe? E um pouco como a gente lida com esse canone, falando sobre as
questdes que atravessam e sobre as questdes que as vezes estdo do lado. E, ai, eu
acho que, infelizmente ou felizmente, € um trabalho a ser feito que, as vezes, parece
que a academia nao enfrenta, que precisa traduzir esses textos, traduzir legenda de
filme, colocar coisas ali que existem, que nao da para ficar esperando que esse trabalho
tedrico seja feito por pessoas que nao estdo dentro da academia. Eu entendo toda a
angustia. S6 estou dizendo que, as vezes, temum trabalho grande a ser feito e que passa
também por uma reformulagéo. Acho que agora tem trés concursos abertos de edigéo e
montagem. Entdo ha escolhas, né? Se o que cai no concurso é sobre edi¢cdo e
montagem, esse professor ndo vai conseguir dar histéria. E um tema que,
possivelmente, ndo € um pré-requisito — esse professor néo vai conseguir dar historia
do cinema negro ou histéria do cinema das mulheres. Existe uma escolha tedrica ai
sendo feita, uma escolha de povos. Estava falando de mais disciplinas, tanto de uma
reformulagdo quanto de um investimento de desejo, de foco dos cursos, e que passa
por isso que Hernani falou, de qual espago ha hoje em dia para as histérias, mas também
se é um desejo de que ela seja dada de outra forma, além dos espagos, que tipo de

concurso vai ser aberto.

PB: Eu dou uma aula de Hollywood, em que comego com Infiltrado no Klan [Spike Lee,
2018], porque ele comega com um plano de E o vento levou e segue depois com o
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personagem do Alec Baldwin, que € um cara de extrema direita, falando, e, atras dele,
imagens do Nascimento de uma nagao [D. W. Griffith, 1915]. Entao, € um filme perfeito
pra vocé comegar uma discussao, sabe? O plano de E o vento levou que ele escolhe é
a prova de que o filme € um monumento aos confederados, ou seja, ao racismo. E Spike
Lee tem um dialogo direto com boa parte dos alunos. Ai tem também um filme da Dorothy
Arzner com a Lucille Ball, que abre uma brecha 6tima para falar das mulheres em
Hollywood. E € um musical. O nome do filme & Dance girl dance [Dorothy Arzner, Roy

Del Ruth, 1940].Tem uns filmes que abrem portas para boas discussoes.

MI: Eu fico pensando que esta propria mesa é uma tentativa também de historicizar ou
pensar questdes sobre o cinema de 2010. De alguma forma a gente esta pensando em
relagdes histéricas, né? E eu fico sempre pensando nesse desafio de ir para além dos
filmes e de realizadores para discutir quais sdo as linhas de forga, quais embates
existiam nesse periodo, e quais sao os condicionantes histéricos que fizeram com que
determinados debates passassem a ter mais proeminéncia, mais legitimagao, dentro de
um campo de disputas do que era o cinema brasileiro do periodo, né? Pensar nessas
linhas de forga principais legitimadas. E também pensar que outros gestos, que outros
movimentos e tendéncias acabaram sendo invisibilizados porque nao tinham aderéncia
a esses campos hegemonicos de maior visibilidade de forgas que, talvez, décadas
depois ou anos depois, por outros caminhos e outros meandros e tal, esses gestos que
ali, naquele periodo, naquele momento, foram invisibilizados, eles podem ser
posteriormente despertados ou revalorizados a partir de outras tendéncias. Eu acho que
pode ser uma possibilidade, um caminho, propor o debate dessas conexdes a partir
desses embates. Ou seja, que condicionantes histéricos fizeram com que determinados
debates ou determinadas questbes, em certo momento, naquelas circunstancias
especificas, passaram a ter mais proeminéncia em relagao a outros. E 0 que esses
debates na verdade geram, e que apagamentos também certos tipos de debate geram

em relagao a outros, né? Pelo menos é o que eu venho tentando pensar e fazer.

DS: Tem uma coisa que da para a gente fazer que € multiplicar a presenga dos filmes.
Entéo, por exemplo, para multiplicar o cinema brasileiro, uma das estratégias que eu
tenho tentado na disciplina de Analise Filmica é ter mais filmes brasileiros. Entao, da pra

falar, infiltrar onde der, multiplicar espagos na grade existente.

HH: Eu tenho uma impresséo — e € s6 uma impressao — de que no campo mesmo da
produgao, o que aconteceu com o que a gente chama de cinema brasileiro foi uma
grande acomodagao. Quem era hegemonico la nos anos 1970, nos anos 1980, anos

1990, continua hegemobnico hoje em dia. Mas vocé abriu espagos para uma
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segmentacao econémica, uma segmentagao regional, uma entrada artistica, etc. E hoje
vocé tem recursos suficientes — talvez a grande novidade dos ultimos 20 anos — para
acomodar um conjunto de cinemas brasileiros que € bem maior do que o que existiu no
passado, bem mais diversificado do que o que existiu no passado, e que, até certo ponto,
convivem bem uns com os outros. Vocé vai ter o edital para o segmento X ou o segmento
Y, mas, em geral, convive-se bem uns com os outros. Nao ha um dissenso frontal e ndo
ha, de fato, uma exclusdo absoluta de ninguém. Mas, por outro lado, no campo do
pensamento, do debate, da discussdo, da pesquisa, isso eu vejo de uma maneira
diferente — novamente estou frisando, € uma impressdo. E eu acho que, ai, essa
fragmentagéo € mais clara, e a divisdo € mais definida. Ai, os apagamentos aparecem
de uma forma mais direta, as exclusdes ficam claras. Mas ndo no campo da producéo.
Nao naquilo que supostamente estariamos todos analisando. L&, parece que nao ha
esse problema. Na verdade, ele existe e esta |a, mas parece que néo ha. E, ai, talvez
uma coisa que seja importante pesquisar, debater: que ideologias de cinema brasileiro
surgiram ai nos ultimos dez, 15 anos. Esses apagamentos, na verdade, estdo de fato
colocados la na ideologia ou a ideologia € justamente o contrario: “ndo ha um
apagamento, estamos cuidando de todos, estamos fazendo tudo por todos, tem dinheiro
para todo mundo, etc.” E, nisso, inclusive, vocé vai as vezes a uma segmentagédo da
segmentacado. E, ai, talvez porque essa é a ideologia dominante hoje em dia, a sua
pergunta seja ainda mais pertinente. O que ficou de fora e por que ficou de fora? Acho
que ai esta, talvez, uma questdo maior, porque a gente nao consegue perceber isso de
imediato, parece que esta todo mundo sendo contemplado. Esta todo mundo no mesmo
caminho, com o mesmo norte. E nao ha exclusdes? Claro que ha. E as exclusdes,
eventualmente, ndo sdo s6 de grupos, podem ser, por exemplo, de tematicas, de
perspectivas, de estéticas, podem ser outras questdes que talvez sejam tdo importantes
quanto ter o dinheiro para fazer os filmes e que, de fato, estédo fora do debate. Porque o
debate foi tomado por uma perspectiva econdmica muito forte desde que o Fundo
Setorial surgiu. Entao, € sempre uma questao de vai ter edital para tal coisa ou nado. E
como o bolo cresceu na economia, foi possivel sustentar essa ideologia ou ideologias
até o presente momento. Daqui a dez anos, isso € possivel? Vai crescer indefinidamente,
ou nao? E quando quebrar, como vai ser essa luta? O que vai ser apagado a essa altura.
A questdo é: qual é a luta politica que existe hoje naquilo que a gente chama de cinema

brasileiro? Parece que ndo ha, pelo menos, € a impressao que eu tenho.

JB: E isso gente! Foi bom demais! Obrigado!



