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«Cinema e Interdisciplinaridade: Convergências, gêneros e 
discursos", é uma série de publicações dedicadas ao cinema 
e à interdisciplinaridade, surge buscando criar um primeiro 
impulso sistematizador das investigações da área, reunindo 
trabalhos com os mais diversos matizes, com a intenção de 
dar amplitude às possibilidades de investigação desse 
instigante campo.

Vale registrar que esta série tem como principal objetivo 
atuar como material instrucional a ser utilizado nos cursos 
de graduação e pós-graduação na área do Cinema e 
Audiovisual de todo o Brasil. Para isso, o PPGCINE 
estabeleceu parceria com o Fórum Brasileiro de Ensino de 
Cinema e Audiovisual  (Forcine), que participará da 
distribuição da obra, que ocorre nas versões tanto digital 
quanto impressa.
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Prefácio

RENATO IZIDORO DA SILVA

“Tinha doze anos quando, na ópera de Estocolmo, vi pela 
primeira vez ‘A flauta mágica’ [...]. Em 1939 fui contratado 
como assistente de encenador da Ópera. E em 1940 fize-
ram ali uma nova encenação de ‘A flauta mágica’” (Ingmar 
Bergman, trecho do diário de “A flauta mágica” (1974), In: 
Imagens. Tradução de Alexandre Pastor. São Paulo: Mar-
tins Fontes, 1996).

Tornou-se lugar comum dizer que o cinema é político, espe-
cialmente concernente à moda atual em torno de Rancierè e 

suas reflexões sobre estética ou a partilha do sensível. Deste pon-
to paradigmático se desdobram algumas sintaxes: estética polí-
tica, política da estética, estética da política, política e estética, 
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política na estética, estética na política etc.. Quanto ao cinema, 
alguns outros tantos raciocínios são concatenados com base em 
axiomas ou clichês. Considerando o cinema a “sétima arte”, logo, 
compreende-se que ele é estético. Por abordar temáticas sociais e 
ser um objeto sociológico, logo, é assimilado como político. Esses 
jogos de linguagem ainda permanecem confusos, obscuros, enig-
máticos apesar de extremamente produtivos e replicados.

Contemporaneamente, no espaço acadêmico, certas formulações 
parecem apresentar efeito retórico ou metafísico; para lembrar 
alguns dos motivos que levam os neo-positivistas não deixarem, 
com razão, de apertar nosso calcanhar de Aquiles. Geralmente 
nos defendemos com os escudos da hermenêutica ou da feno-
menologia, afirmando que para um enunciado deixar de ser re-
tórico/metafísico é necessário que o sujeito esteja imerso em um 
campo de sentidos e não exatamente em uma dimensão de dize-
res. O sentido aponta para uma dimensão comunicativa compos-
ta pela lógica do dito e pelo não-dito; e pela onto-lógica do ser e 
do não-ser.

“Fiquei maravilhado com uma das cenas finais de Terra em 
Transe. Refiro-me ao momento que dão a palavra ao povo. Man-
dam o povo falar, e este faz uma pausa ensurdecedora” (Glauber 
Rocha, apud Ventura, “A poética polytica em Glauber Rocha”, 
2000, p. 243).

O cinema, “portanto”, é estético e é político; é dito e não-dito. 
Comunica no silêncio, considera o sentido pela sua ausência. Que 
tipo de política é essa que se faz pela negação? Política a-política? 
Cinema e a-cinema? Narrativa não ou dis-narrativo? Ora, se al-
gum leitor estiver compreendendo essa confusão de (não)dizeres 
é porque existe algum tipo de língua ou linguagem falada pela 
“tribo” do cinema, das artes ou pesquisadores das humanas que 
pode ser apreendida, mas não pode ser traduzida. Nesse caso, o 
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local supera o global; o particular, o universal; o étnico, o mo-
derno; a arte, a Arte. Ora, estamos tratando das emoções e dos 
humores. Há muito já se notou que para rirmos de uma piada a 
tradução literal não é suficiente. O interlocutor deve estar imerso 
no plano dos sentidos. Às vezes demora anos para que um mito 
faça sentido ao etnógrafo. No começo é só decodificação, sem pa-
thos, sem ethos, apenas logos?

Isso nos faz relembrar Carrière em “A linguagem secreta do cine-
ma” quando explicita os procedimentos pedagógicos utilizados 
por instrutores franceses nas salas de cinema na África a fim de 
“alfabetizar” os nativos para compreenderem os códigos gestuais, 
icônicos, metonímicos, metafóricos, elípticos semióticos, emoti-
vos etc. dos filmes e, assim, poderem sentir medo, graça, tristeza, 
espanto, expectativa etc.. Sim, o cinema não é uma linguagem 
universal. Se hoje luminosidades, planos,ângulos, edições, se-
quências, ritmos fazem sentido no eixo do não-dito, deve-se a 
uma história educativa.

Em princípio, a queixa dos primeiros espectadores dos primór-
dios do cinema, assim como as insatisfações dos espectadores 
contemporâneos diante de alguma ruptura paradigmática e sin-
tagmática do novíssimo cinema, implicam uma antiga proble-
mática em torno do conceito de estética, que aqui expomos com 
certa marca kantiana: como é possível a analítica das sensações 
(de um mundo anterior ao ser/sujeito) ascender a um sentido ou 
juízo sintético (não se sabe se a priori ou a posteriori). A expe-
riência fenomenológica – a experiência primeira – (não é a feno-
menologia de Metz) do cinema revela uma pluralidade pujante 
de sensações sem sentido.

Retornamos à estaca zero. À enigmática frase de Heráclito acerca 
do Logos, segundo Heidegger (2010, p. 184): “Se não me haveis 
escutado a mim mas ao sentido, É sábio dizer no mesmo sentido: 
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um é tudo”. O que significa “[...] escutado a [ele] [...]”, Heráclito. 
Arriscamos dizer: sons dispersos, balbucios, sopros. As afazias e 
agnosias podem nos dar pistas sobre o papel do Logos para dar 
sentido ao Caos, não como confusão ou complexidade, mas en-
quanto princípio vazio de sentido, principio desconexo, anterior 
ao logos no homem. Não foi à toa que Kant precisou, diante do 
empirismo humeniano, conceber o “juízo sintético a priori” para 
solucionar a problemática indutiva ou analítica do conhecimento.

Mas, Kant resolve a questão cognitivamente em termos da relação 
complementar entre inteligir (noeîn) e perceber (aisthánesthai), 
para fazer uma referência a Democrito aristotélico (Peixoto, “So-
bre o sentir e o inteligir...”, 2012, p. 38). A solução pelo Logos en-
volve problemas mais difíceis e enigmáticos, quem sabe melhor 
colocados pela presença do sofismo de Protágoras no “Teeteto”, 
de Platão. De acordo com Marques (“A percepção individual no 
Teeteto”, 2012, p. 72): a percepção experimenta “[...] um feixe de 
experiências que não [...] se unificam num substrato ou numa 
dimensão individual, que fosse capaz de sustentar a sucessão in-
cessante de impressões perceptivas”. A sofistica está para o não-
-ser, para a diferença; a filosofia, para o ser, para a identidade.

Da estética para a política, a questão epistemológica do Logos 
esbarra em outra frase enigmática herdada dos gregos e expressa 
de forma comum e imprecisa: “o homem, esse animal político 
dotado de logos”. Literalmente, quase na íntegra: “A razão pela 
qual o homem é um animal político do que qualquer [outro] é 
[por ser] [...] o único entre os animais a ter lógos” (apud Cassin, 
“Aristóteles e o lógos”, 1999, p. 50). Ora, se para a estética o logos 
funciona como aquilo que dá sentido ao disperso, diverso, ana-
lítico ou caótico por falta de sentido das sensações, que tipo de 
caos o logos soluciona na política? Mais do que isso, Aristoteles 
não diz que o homem é mais político porque tem estética ou per-
cepção, que os outros animais não teriam, mas porque tem logos.
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A estética é da ordem da animalidade. Se ela é política, significa 
dizer que nos cinema a política é selvagem e barbara? Uma polí-
tica anterior ao logos, mas que esse busca a todo custo reunir em 
um sentido, em uma síntese. Está claro que não estamos falando 
da estética moderna de base kantiana, do juízo estético, mas de 
uma “estética sem juízo”. Torna-se inevitável pensar a história 
das estórias do cinema no eixo civilização e barbárie no campo e 
no extra-campo. Certo fascínio pelas guerras, violências, confli-
tos, loucuras, barbáries etc.. O cinema é uma faceta do Logos em 
seu movimento de sintetizar ou reunir o analítico em um senti-
do. A câmera e o ecrã são esses instrumentos fundamentais que 
agrupam ou enquadram, como no real, coisas que desobedecem 
às taxonomia da razão cientifica disciplinada.

A política é dotada de Logos porque reúne na cidade, a cidade 
enquanto sentido, uma diversidade humana esteticamente in-
conciliável. Em outros termos, se existe algo em comum entre os 
humanos são suas diferenças e apenas uma semelhança, que não 
é estética, embora possa fundamenta-la. O logos enquanto fala. 
Somos mais políticos que os outros animais porque tagarelamos 
mais do que eles. E falamos tanto mais, que não basta a Babel dos 
idiomas, precisamos criar a “Babel” das imagens em movimento 
e das artes e ciências em geral. Neste ponto, portanto, apresen-
tamos esta reunião de textos, diversos em seus temas, em suas 
linguagens, em seus sentidos; mas, em diálogo por aquilo que 
nos une, sem necessariamente idealizar a política perfeita basea-
da em uma reunião sem “mal-entendidos”.

O papel do Logos é reunir as sensações em um sentido; que pode 
ser o mundo, o planeta, o país, a tribo, o sistema solar, a escola, a 
vila, o gueto, a família. Compreender fica por conta do intelecto, 
da razão: Nous, sempre aquém do Logos, sempre além do Caos. 
“Stop motion: procedimentos na história”, de Adriana Nogueira, 
Éder Silva, Jacson Rocha e Leyliane Santos, aborda o making 
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off da tecnologia de animação contemporânea, mais especifica-
mente em seu singular caso da pré-produção “João Bebe-Água”, 
um trabalho de acadêmicos da Universidade Federal de Sergipe 
(UFS). Keline Freire e Ana Gomes, pela via historiográfica, abor-
daram “O nordeste no cinema brasileiro: primeiras impressões”, 
com um recorte temporal de 1910 a 1940. Denunciam as ima-
gens-axiomas responsáveis por alienarem o imaginário dos bra-
sileiros sobre a Região, base utópica de uma série de discursos e 
práticas políticas estereotipadas.

O “Novíssimo Cinema Brasileiro” e seus circuitos internacionais 
vem se associando a outros fundamentos de produção que invertem 
a dedução geral-particular, pois as demandas do público motivam 
temas e narrativas. Essa realidade ultra-contemporânea é tratada 
por Lilian França, com o título “As plataformas de video on demand 
como janela de oportunidade para o Novíssimo Cinema Brasileiro”. 
Débora Pinto e Adriana Nogueira analisam “A arquitetura fílmica 
‘futurista’ em ‘Metrópolis’ [1927]e ‘Elysium’ [2013]”. Realidades 
utópicas/distópicas ficcionais buscam uma estética de cores e for-
mas futuristas em ruptura e familiaridades com referentes contem-
porâneos e extemporâneos dos estilos de vida modernos.

Paloma Santos se lança ao desafio de refletir e de investigar as 
tramas e as aporias em torno do “Cinema experimental e a pos-
sibilidade de um cinema não-narrativo”. Realiza um trabalho 
eminentemente teórico-conceitual sobre narrativa, assim como 
os limites metodológicos de uma produção cinematográfica não-
-narrativa, mantendo em relevo o pano de fundo histórico da 
tensão entre as leituras do texto (linear) e da imagem (circular/
aleatória). Plynio Nava também se volta para as lógicas negativas 
em “Intercorporeidade fílmica: notas sobre o contracinema com 
base na análise do filme ‘Dandy Dust’” articulado com uma tra-
dição cinematográfica influenciada pelo pensamento queer e os 
desafios fenomenologia centrada no corpo.
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Cenários arquitetônicos não são meros panos de fundo sem cone-
xão com as sintaxes narrativas, em muitos casos são o principal 
fundamento do sentido, aquilo que reúne a diversidade sensorial 
em uma unidade cheia de tensões e contradições harmônicas. Em 
“As marcas do passado e do progresso: o uso da arquitetura no 
cinema”, Romério Jesus e Adriana Nogueira estudam dois clás-
sicos do cinema: “Taxi Driver” (1976), Asas do Desejo (1987) em 
que os estilos historicista, eclético e modernista modernista re-
forçando contrastes e presenças entre tradição e modernidade. 
Anna Santos, Michele Vasconcelos e Marcos Melo escreveram 
“[In]Mundos de ‘Stella’: no cerrar dos lábios, olhos irão falar” 
tendo como eixo as esquivas discursivas em relação aos axiomas 
da infância moderna e europeia. Desdizer saberes que servem ao 
poder sobre comportamentos da criança implica des-crever uma 
trajetória infantil humanamente inesperada, em que o sentido 
está à margem dos agrupamentos da racionalidade institucional.

Vinicius Leite encerra os limites tipológicos da coletânea cha-
mando à cogitações sobre “Cinema e filosofia na experiência da 
modernidade” na esteira da moda benjaminiana sobre o tema. 
Os fundamentos de seu tratamento estão em Charney, Hansen, 
Badiou e Deleuze de modo a trazer para o debate a imagem como 
um plano de sentidos ultrapassantes de paradigmas e sintag-
mática da linearidade textual, ao passo que não há frase fora de 
contexto pragmático em que o corpo seja agente de sofrimentos. 
Está lançado convite a leituras possíveis e impossíveis dos traba-
lhos aqui reunidos. Um dos sentidos da produção consiste expor 
ao diálogo um pouco das expressões oriundas das interações de 
estudantes, professores e parceiros do Programa Interdisciplinar 
em Cinema (PPGCINE), Universidade Federal de Sergipe (UFS). 
Aproveitamos para convidar aos leitores deste volume 3 a tam-
bém apreciarem os dois volumes anteriores de “Cinema e inter-
disciplinaridade”.
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Stop motion: abordagem 
histórica e procedimentos 
Stop motion: history and 
procedures

ADRIANA DANTAS NOGUEIRA
EDER DONIZETI DA SILVA,
JACSON RICARDO GUEDES ROCHA
LEYLIANE BORGES DOS SANTOS

1. Introdução

Esta pesquisa investiga técnicas e procedimentos adotados na 
realização de filmes de animação, considerando sua origem 

histórica e desenvolvimento, tendo como enfoque a utilização do 
STOP MOTION, que significa a “Técnica cinematográfica em que 
a câmera é parada e iniciada repetidamente” (PURVES, 2011, 

1
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capa), ou seja, é uma técnica em que a cena desenhada (objeto bi-
dimensional) e, depois, esculpida (objeto tridimensional), pode 
ser fotografada várias vezes para uma justaposição de imagens 
resultando na ideia de movimento. 

O “Desenho para Animação” se baseia principalmente em dois 
significados: “técnica de produção (de imagens ou diagramas) 
que utiliza linhas e marcas feitas sobre papel com lápis, caneta, 
etc.”,  e “ técnica em que são filmados desenhos ou posições de 
modelos sucessivos para criar a ilusão de movimento quando 
o filme é mostrado como uma sequência” (WELLS, 212, capa) 
(grifo nosso).... mas não é apenas isso. 

Nos tempos atuais, pode-se dizer que “Desenho de animação” 
não deve ser entendido apenas como uma técnica, mas como um 
propósito que transcende a objetividade, pois se origina na con-
cepção, numa ideia, que envolve uma grande bagagem resultante 
da experiência e vivência de um artista visual, e que incide em 
diversas abordagens e estilos e processos, em que a técnica está 
inserida. 

Para tanto, é necessário compreender o modus operandi da pas-
sagem dessa concepção para o desenvolvimento do um desenho 
de animação. Assim, a história da origem e do desenvolvimento 
do Stop motion será abordada, bem como a produção de alguns 
cineastas/artistas visuais utilizando esta técnica, com intuito de 
compreender o processo de execução de uma animação em Stop 
motion. 

O primeiro tópico se refere a uma breve apresentação dos proce-
dimentos, ao longo da história, que resultou no que conhecemos 
hoje por Stop motion. O segundo tópico apresenta detalhes da 
elaboração de personagens na pré-produção de filmes pré-sele-
cionados como A Noiva-Cadáver (2005) e ParaNorman (2012). 
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O terceiro tópico apresenta, como resultado, uma experiência 
com a técnica Stop motion desenvolvida pela equipe de alunos 
de graduação da Universidade Federal de Sergipe, no programa 
de iniciação científica PIBIC, ano 2017-2018.

2. O Stop Motion: sua origem e desenvolvimento

Este tópico apresenta o surgimento do Stop motion, como foi seu 
desenvolvimento e complementa tais informações com seu resul-
tado plástico num filme, como por exemplo, seu uso no filme de 
animação A Fuga das Galinhas (ano 2000, Direção Peter Lord 
e Nick Park) e O Estranho Mundo de Jack (1991, Henry Selick, 
Produção e Roteiro Tim Burton), de que forma alguns filmes po-
dem ser considerados inovadores sob este ponto de vista.

Para começar a se falar em Stop motion, primeiro deve-se men-
cionar com o primeiro curta-metragem, em 1910, o cineasta La-
dislaw Starewicz, com seus insetos, animais e bichos de pelúcia 
animados. Seus bonecos tinham articulações internas, com re-
vestimentos de espuma e esponja e fina camada de feltro ou pele 
animal, com uso da técnica de truncagem (a ação e a câmera são 
paradas para substituir a posição dos objetos ou personagens da 
cena e em seguida a ação é retomada). Em 1930, Starewicz pro-
duziu seu primeiro longa-metragem em Stop motion, The Tale of 
the Fox (Alemanha, 1930).

Na década 1920, o cinema norte-americano utiliza o Stop mo-
tion como efeitos especiais para filmes live-action, como The Lost 
World (EUA, 1925, direção Harry O. Hoyt) e King Kong (EUA, 
1933, direção Merian C.Cooper e Ernest B. Sehoedsack), com 
efeitos criados pelo artista visual Willis O´Brien.  Nas décadas de 
1930 e 1940, as técnicas foram aprimoradas com o Replacement 
animation (técnica que envolve a substituição das partes  dos 
personagens,como olhos, boca). Entre as décadas 40 e 70, houve 
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grande financiamento do Estado Comunista, principalmente na 
República Tcheca, que acabam tendo fortes influências nas ani-
mações, mas com declínio a partir das décadas de 1980 e 1990. 
Ainda na década de 1970, Will Vinton explorou as expressões fa-
ciais com experimentos feitos com plasticine (claymation) e ouso 
do lip sync (plataforma sonora adaptando sons da realidade, des-
sa forma atores eram contratados para reproduzir as cenas que 
seriam feitas em Stop motion (RIBEIRO, 2009)

Na Inglaterra, surgiu o estúdio Aardman Animation, e nos EUA, 
vários estúdios com muitas produções na década de 1990, tendo 
o computador como responsável pela retomada e crescimento da 
produção. Nessa época houve também muitas pesquisas sobre 
formas de produção, uso de novos materiais, inserção maior de 
animações em festivais, etc. O computador foi visto como uma 
ferramenta que baixa os custos de produção num menor tempo 
de execução.

Na década de 1990, as produtoras de animação mais influentes 
eram: Pixar,Disney, Dreamworks. A animação A Fuga das Gali-
nhas dos estúdios Dreamworks associados a Pathé Pictures e a 
Aardman animations, que envolveu 18 meses de produção. Um 
dos diretores, Nick Park já havia ganho 3 Oscars de melhor ani-
mação em filmes de curta-metragem, este é o primeiro longa-me-
tragem da Aardman animations, com 84minutos de duração, e 
teve grande repercussão entre os espectadores. 

Quando esta animação foi feita (ano 2000) não foi indicada ao 
Oscar simplesmente porque não havia esse gênero a ser indicado 
(apenas curta-metragem de animação), contudo foi a porta de 
passagem para sua criação dois anos seguintes para o “Oscar de 
melhor animação em longa-metragem”, que foi para Shrek (di-
reção Aaron Warner, 2002) (https//:pt.m.wikipedia.org/wiki/
Oscar_de_melhor_filme_de_animacao acesso em 10-07-2017).
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A seguir um exemplo do desenho em storyboard (JAQUINOT; 
SAINT-VICENT; SAINT-VICENT, 2006) realizado e a cena final 
da animação em Stop motion A Fuga das Galinhas e exemplos 
da armação articulada para os bonecos das galinhas, bem como 
exemplos de peças de reposição (técnica replacement anima-
tion) (Figura 1):

Figura 1 - (acima) Quadro do storyboard e cena correspondente a cenas da ani-
mação A Fuga das Galinhas.  (abaixo) Armação interna articulada dos bonecos 
das galinhas, o revestimento de plasticine e peças de reposição e troca para 
cenas de fala e emoções.

Fonte: http://www.telepathy.co.uk/chicken%20site/story04.html  acesso em 07-07-2017

Fonte: Print de DVD vídeo A Fuga das Galinhas, 2006.

Antes de realizar a animação A Noiva Cadáver, Tim Burton fez 
seu longa-metragem em Stop motion O Estranho Mundo de Jack 
(1991, Henry Selick, Produção e Roteiro Tim Burton), o qual ser-
viria de modelo da técnica para outros tantos filmes, em que cada 
personagem possuía entre 20 a 30 cabeças de substituição (repla-
cement animation), tempo de execução dessa animação levou cer-
ca de 3 anos, 18 milhões de dólares, 100 técnicos e montagem de 
230 cenários em 19 estúdios. (RIBEIRO, 2009, p.122) (Figura 2). 

http://www.telepathy.co.uk/chicken%20site/story04.html%20%20acesso%20em%2007-07-2017
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Figura 2- As cabeças de Jack para a técnica replacement animation. 

Fonte: Ribeiro, 2009, p.125.

Para o filme A Noiva Cadáver (EUA, 2005, direção Tim Burton 
e Mike Johnson), teve direção de arte de Carlos Grangel que de-
finiu a paleta de cores dos bonecos e dos sets de animação. A 
definição do uso das cores como verde, laranja, amarelo e tons 
rosáceos para o mundo dos mortos em contraposição ao mundo 
cinzento-marrom-preto dos vivos parece inverter as convenções 
e brincar com o que pensamos ser vivo ou estar morto. Segundo 
Lima (2015, p.74):

[...] há uma inversão completa da noção do que seria o 
mundo dos mortos, inclusive distinta daquela concepção 
trazida pelo cristianismo, por exemplo. Após o corpo ser 
enterrado, segundo esse filme, os cadáveres continuariam 
sua existência em seu próprio universo- muito mais colo-
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rido, divertido, libertário e plural- independente da putre-
fação dos seus corpos.

Além da irreverência na escolha da paleta de cores, A Noiva Ca-
dáver é uma parte importante da história da animação, pois foi 
o primeiro filme de animação em Stop motion a ser produzido 
por “fotografia digital” em câmeras still (Câmera Canon EOS-ID 
Mark II) e por “processo de transfer, modificado para película 
35mm” (RIBEIRO, 2009, p.134-135).

A fotografia digital é tirada em câmeras digitais ou telefones 
móveis e podem ser processadas em editores de imagem, edita-
das por computador, já o processo de transfer, numa explicação 
simplificada, inicia com a filmagem com vídeo de alta definição 
e depois a imagem é projetada quadro a quadro no negativo de 
um fotograma de cinema com luz, gerada “a partir da informa-
ção eletrônica, como um scanner invertido”. “Um frame de vídeo 
equivale a um fotograma da película” (www.mnemocine.com.br/
index.php/cinema-categoria/28-tecnica/149-finalizacaocinema 
acesso em 13-07-2017).

Isso significou um campo novo do uso de recursos da fotogra-
fia para o cinema, abrindo mercado para fotógrafos que queiram 
trabalhar nessa área e também possibilitou a inserção de um 
novo procedimento para se trabalhar com Stop motion.

Outro procedimento tecnológico que possibilitou avanços no 
processo de Stop motion, além do que já foi utilizado no filme O 
Estranho mundo de Jack, é comentado por Silveira e Ferraraz 
(2016, p.9):

Neste filme, em vez de a equipe modelar diferentes cabe-
ças para a expressão de cada personagem, como em O Es-
tranho Mundo de Jack, as cabeças de cada boneco tinham 

http://www.mnemocine.com.br/index.php/cinema-categoria/28-tecnica/149-finalizacaocinema%20acesso%20em%2013-07-2017
http://www.mnemocine.com.br/index.php/cinema-categoria/28-tecnica/149-finalizacaocinema%20acesso%20em%2013-07-2017
http://www.mnemocine.com.br/index.php/cinema-categoria/28-tecnica/149-finalizacaocinema%20acesso%20em%2013-07-2017
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chaves; quando movimentadas, elas alteravam as expressões 
faciais, esta técnica deu maior sutileza aos movimentos.  

Segundo os autores (2016, p.13), a forma como a animação é 
construída por Tim Burton é bastante particular, não apenas nas 
formas de personagens “monstros” ou anti-heróis, que acabam 
expressando seu estilo estético voltado a filmes com caracterís-
ticas do expressionismo alemão da década de 20, mas também 
possui grandes contrastes de luz e sombra, personagens fantás-
ticos, humor cínico, e de emoções acentuadas de evocações fúne-
bres, mas também de ações românticas e ambientes com formas 
distorcidas e “ângulos estranhos e da recorrência de cenários gó-
ticos e medievais”.

Pode-se perceber distorções nas formas dos personagens das 
animações em Stop motion citadas O Estranho mundo de Jack e 
A Noiva Cadáver que possuem membros finos e alongados e an-
gulosos, segundo Lima (2015, p.36-37), em que há deformações 
nas expressões numa tentativa de reproduzir seus sentimentos, 
“deformações propositais de maneira a contribuir ativamente na 
expressão interior dos personagens que compõem cada cena e 
espaço exibido” (Figura 3).

De acordo com Falcão et al (2016, p.7), após a captura das ima-
gens dos bonecos em Stop motion por fotografia, elas são expor-
tadas para programas (softwares) específicos de tratamento de 
imagens e criação da animação, como o Adobe Lightroom CS6, o 
qual pode-se ajustar a cor, luz e enquadramento, depois as ima-
gens (quadro a quadro em ordem) podem ser exportadas para 
um Programa de edição, por exemplo, o  Vegas Pro 13, e ajustar 
as configurações de tempo, acrescentar a trilha sonora, e finalizar 
com a inserção de título e a mensagem final da animação.



ww  23 

Figura 3- Imagem dos filmes O Estranho mundo de Jack (a esquerda) e A Noiva 
Cadáver (a direita).

  

Fonte: Lima, 2015, p.40; p.57

Wood (2015, p.145), define, com bom humor o processo de ani-
mação em Stop motion como sendo “agonizantemente lento”. O 
processo de animação é relativamente demorado, mesmo quan-
do se utiliza outros procedimentos que não seja o Stop motion, 
pois envolve muita dedicação e tempo de execução de desenhos, 
bonecos, cenários, etapas consecutivas, edição, etc... 

3. Procedimentos do Stop Motion: filmes Noiva-Cadáver 
(2005) e ParaNorman (2012).

Várias leituras de referências bibliográficas e/ou de internet so-
bre a temática (roteiro visual, origem e história do desenvolvi-
mento do Stop motion, princípios da animação em figuras bidi-
mensionais e tridimensionais, história da animação no cinema 
mundial, direção de arte, etc.), foi possível destacar alguns pro-
cedimentos mais comumente utilizados.

A partir da verificação dessas técnicas utilizadas em animações 
pré-selecionadas e analisadas durante a pesquisa de iniciação 
científica, como O Estranho mundo de Jack, direção Henry Se-
lick, 1993; A fuga das Galinhas, direção Peter Lord e Nick Park, 
2000;  Wallace & Gromit- a batalha dos vegetais, direção Steve 
Box e Nick Park, 2005 (primeiro filme de animação ganhador 
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de um Oscar), entre outras... foi possível definir duas delas para 
uma abordagem mais detalhada apresentadas neste artigo, a sa-
ber: A Noiva-Cadáver (2005) e ParaNorman (2012).

3.1. A Noiva Cadáver

A animação Stop motion “A Noiva Cadáver”, direção de Tim 
Burton e Mike Johnson, lançada em 2005, conta a história Vic-
tor, que está prestes a se casar com Victória. Este casamento é 
desejado pelos pais de ambos pois fará com que os pais de Victor 
subam na sociedade, e os de Victoria não percam o que lhes res-
ta, pois como estão pobres, poderão restituir a glória da família 
com o dote do casamento. Porém, Victor é arrastado para outro 
mundo por uma “noiva-cadáver” que o deseja para si. A história é 
baseada num conto russo-judaico do século XIX e é ambientada 
numa Inglaterra fictícia da Era vitoriana.

A composição cromática do mundo dos mortos e a monocromá-
tica do mundo dos vivos é o que conduz a diferenciação para o 
espectador. O diretor Tim Burton mostra os vivos em tons acin-
zentados e melancólicos, quase sem vida; já o universo dos mor-
tos é apresentado em cores explosivas, alegres e vibrantes, muito 
vivas (Figura 4-esquerda). 

Para compor a animação, foi criada uma lista com cerca de 85 
personagens, entres principais, secundários e outros. Para cada 
personagem, são criados bonecos, nesse caso, foram produzidos 
200 bonecos, sendo os bonecos principais possuem cabeças com 
mecanismos (Figura 4-direita), sistema já usado em comerciais 
e outros projetos, mas nada havia chegado anteriormente a este 
nível cinematográfico na parte mecânica. Nessa animação, foi 
usado engrenagem de relógio para construir o mecanismo que 
permitiam abrir e fechar o maxilar e roldanas para sorrir ou fran-
zir o rosto.
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Figura 4- (esquerda) Mundo dos mortos e mundo dos vivos. 

Fonte: (http://meumundocenico.blogspot.com.br/2010/05/  acesso em jan 2018); (direita) 
Mecanismo da cabeça. 

Fonte: (http://www.Stop motionworks.com/corpsebridepage.htm acesso em jan 2018).

Para atingir alto nível de expressões dos personagens, houve um 
investimento no tempo e no esforço para dedicar-se nas articu-
lações dos bonecos. Foi necessário realizar estudos do sistema 
de juntas que usaram nos modelos e, como suportariam o peso 
dos personagens. Outra dificuldade foi a necessidade de suporte 
firme que mantenha bem preso o boneco e/ou cenário, pois as 
cabeças da maioria dos personagens estava cerca de 25 a 30cm 
de altura do chão, tendo o animador que manipular a cabeça a 
todo instante, imprimindo muita pressão no modelo.

A Noiva-Cadáver foi um dos personagens mais difíceis de animar, 
por existir muitas partes compridas nessa personagem, como o 
véu e vestido. Somente o véu demorou semanas de pesquisas, 
experimentando métodos diferentes. Foram usados todos os ti-
pos de materiais que ficassem escondidos, como fios e metais que 
ficassem ligados ao boneco. Isso tudo porque trabalhar com te-
cidos e sua iluminação é uma tarefa muito difícil, por isso foram 
realizados vários testes para se ter o controle do movimento que 
se queria no tecido. 

http://meumundocenico.blogspot.com.br/2010/05/
http://www.stopmotionworks.com/corpsebridepage.htm


26  ww  

3.2. ParaNorman

A animação ParaNorman foi lançada em 2012, direção de Sam 
Fell e Chris Butler, e relata sobre o jovem Norman Babcock, um 
jovem que consegue falar com os mortos e prefere conviver com 
eles do que com os vivos. Seu tio Prenderghast se comunica com 
ele para dizer que a maldição de uma bruxa centenária vai se 
realizar, e apenas Norman pode detê-la. O estúdio Laika, pro-
dutora do filme, usou vários métodos na produção para o filme 
ParaNorman, tais como: sistemas de captura digital, tecnologia 
de protótipos rápidos, animação digital e até mesmo animação 
2D feito a mão. ParaNorman foi um desafio para todos os de-
partamentos de produção, para o de bonecos. Pelos tamanhos e 
formas dos bonecos serem extremos, como personagens de bra-
ços grossos, ou pescoço longo, isso acaba fugindo um pouco das 
regras de criação de bonecos para animação em Stop motion. 

Em ParaNorman foi utilizando o processo de animação por subs-
tituição (replacement), que se faz a troca de partes do rosto por 
outras diferentes para demonstrar outro tipo de emoção. Para 
isso, foram formados 24 rostos por segundo de animação, e es-
ses rostos foram separados em dois, para que a sobrancelhas e a 
boca fossem animadas separadamente, para conseguir a atuação 
desejada (Figura 5). Com isso o estúdio Laika cria um novo ní-
vel de expressividade jamais vistos antes em uma animação Stop 
motion. O jeito antigo de fazer animação por substituição, era es-
culpido individualmente em um mínimo de 80 rostos e cerca de 
800 expressões faciais, então nos últimos anos criaram formas 
mais rápidas e econômicas de produção dessas peças, usando 
computação e impressão em 3D. O supervisor de efeitos visuais, 
Brian McLean encontrou uma impressora 3D colorida de protó-
tipo rápido bem sofisticada. Com isso, ficaram mais interessantes 
as cores dos rostos, permitindo as texturas de cores desejadas, 
dando uma maior veracidade às peças. O que o Estúdio Laika fez 
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foi usar a forma mais antiga de efeitos especiais, o Stop motion 
com o que existe atualmente de mais moderno em tecnologia de 
impressão 3D colorida. Isso colocou ParaNorman em uma cate-
goria única na produção de animação em Stop motion.

Figura 5- Bonecos para substituição, da animação ParaNorman. 

Fonte: (https://www.pinterest.co.uk/pin/325385141807510619/ acesso em jan 2018).

4.  Praxis: experimentação com criação de personagem 
João Bebe-Água

Como resultado, após a investigação ter sido concluída quanto a 
origem, história e procedimentos relacionados ao Stop motion, 
buscou-se uma complementação a esta pesquisa utilizando a 
teoria na prática, isto é, criando um storyboard para um rotei-
ro visual de alguma história da Região que pudesse ser ilustra-
tiva para a realização de uma experimentação em Stop motion 
(BUTLER, 2016)

Dessa maneira, os alunos envolvidos na pesquisa de iniciação 
científica elevaram a pesquisa ao nível da teoria aplicada e defini-
ram uma história baseada no personagem “folclórico” da história 
do município de São Cristóvão, onde está localizado o campus 
da Universidade Federal de Sergipe. O “João Bebe-Agua” surgiu 

https://www.pinterest.co.uk/pin/325385141807510619/
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como protagonista com a criação de um roteiro, a partir de uma 
poesia de cordel (SANTOS, 2016), e um storyboard (Figura 6). 
Como a investigação não abrangia a execução de uma animação 
nem haveria tempo suficiente para execução de uma, a equipe 
conseguiu desenvolver a pré-produção do personagem e o início 
de uma experimentação quanto aos movimentos e peças de subs-
tituição desse personagem para uma rápida animação.

Figura 6 - Storyboard de “João Bebe-Agua”, desenho Jacson Guedes, e 
primeiras experimentações do personagem tridimensional com massa clay. 

Fonte: dos autores, 2018.
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Para produção do boneco articulado, foi escolhido como referên-
cia o vídeo tutorial (GOMES, 2017; NISIO, 2012), mas antes da 
confecção do boneco, foram feitos desenhos preliminares para 
planejamento de como funcionaria a articulação, visto que o bo-
neco precisa realizar movimentos. Considerando a utilização de 
materiais de fácil acesso e baixo custo, o boneco foi confecciona-
do com 30 cm de comprimento, utilizando espumas de estofado, 
tecidos, arame de aço, massa epóxi, cola de contato, bola de isopor 
e massa (clay). Como referência foi usado o desenho de crinolinas 
na confecção das argolas para a anatomia do personagem. 

A utilização da técnica do replacement (substituição) foi essencial 
para que houvesse movimento de expressões para a face do per-
sonagem, assim diversas pálpebras foram elaboradas com massa 
clay, para substituição nas emoções de tristeza, raiva, sono, etc... 
O figurino foi feito com pano reciclado, o paletó foi confecciona-
do com tecido composto de elastano e poliamida e a camisa de al-
godão. Todo o material foi montado com cola adesivo de contato. 
(Figura 7 e Figura 8). A animação em si foi produzida fotografan-
do cada pose do personagem, de forma a produzir uma pequena 
animação, utilizando o telefone celular que fotografa e inserindo 
as fotografias no aplicativo Stop motion Studio (Cateater, LLC).

Figura 7- (esquerda) Desenho inicial do contorno do personagem e base de 
arame; (centro) Desenho de crinolinas e execução do personagem com argolas 
de arame e massa epóxi; (esquerda) execução do personagem com espuma. 

Fonte: desenho dos autores; (https://br.pinterest.com/pin/403001866638136352/?lp=true 
acesso em janeiro 2018); dos autores, foto: Jacson Guedes, 2018.

https://br.pinterest.com/pin/403001866638136352/?lp=true
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Figura 8: (esquerda) Pálpebras para replacement; (centro) dois momentos do 
rosto com pálpebras diferenciadas; (esquerda) figurino do personagem. 

Fonte: dos autores, foto: Jacson Guedes, 2018.

Até conseguir o resultado desejado, foram produzidos onze ví-
deos. Por ser um processo que exige atenção em cada detalhe, em 
qualquer erro era preciso recomeçar o trabalho desde o início. A 
versão gratuita do aplicativo tira todas as fotos e vai montando 
o vídeo automaticamente, e não permite inserção e remoção de 
fotos (Figura 9).

Figura 9- Realização de fotografias em aplicativo próprio para a animação e ao 
lado, a sequência de fotos compondo um trecho da animação. 

Fonte: dos autores, foto: Jacson Guedes, 2018.

O resultado final foi disponibilizado na plataforma de vídeo You-
tube e pode ser visualizado acessando o link https://www.youtu-
be.com/watch?v=Um9t0ETcXU0&feature=youtu.be 

https://www.youtube.com/watch?v=Um9t0ETcXU0&feature=youtu.be%20
https://www.youtube.com/watch?v=Um9t0ETcXU0&feature=youtu.be%20
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5. Considerações 

Além dos aspectos que envolvem uma investigação, como a uti-
lização da metodologia científica e o aprendizado de métodos e 
aquisição de conhecimento sistematizado, podem ser destacadas 
as seguintes contribuições desta pesquisa: a) Fornecer aos alu-
nos de graduação envolvidos o aprofundamento do conhecimen-
to na área de artes visuais e multimídia, a partir da leitura sobre 
animação, e capacidade de utilização de técnicas específicas para 
criação e desenvolvimento de animação para aqueles que preten-
dem seguir na área de direção de arte, ou como artista visual; b) 
Contribuir para a pesquisa do cinema, enfatizando e destacando 
alguns cineastas e como elaboram seu projeto cinematográfico 
em animação; o que cria uma interação interdisciplinar com o 
mais novo Programa de pós-graduação da UFS, Mestrado em Ci-
nema; c) Interligar as linguagens próprias de cinema e arte numa 
referência ao desenho de animação.

O Stop motion é a uma das mais antigas técnicas utilizadas para 
produção de animação. São criados modelos reais dos objetos 
que são movimentados e fotografados quadro a quadro. Esses 
quadros são posteriormente montados na sequência em que as 
fotos foram tiradas, criando a impressão de movimento. Com o 
decorrer dos anos, essa técnica foi amplamente aprimorada. O 
que antes era feito tudo à mão, hoje conta com recursos tecnoló-
gicos que auxiliam no processo de produção, como por exemplo, 
a impressora 3D colorida. O objetivo desse trabalho foi alcançado 
por aprofundar o conhecimento a pré-produção cinematográfica, 
em especial, o Stop motion e suas técnicas.

Com a aplicação da teoria na prática, a elaboração do storyboard 
e da pequena animação sobre “João Bebe-Água”, personagem 
escolhido para a experimentação do Stop motion, foi possível 
adentrar mais ainda nos procedimentos e realizar a animação de 
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34 segundos. Com o processo de produção, foi possível perceber 
o quanto é árdua a tarefa de produzir um filme inteiro por meio 
desta técnica. 

Ao realizar essa pesquisa, confirmaram-se os depoimentos assis-
tidos nos making of, onde as pessoas envolvidas na produção dos 
filmes relatavam o quanto é trabalhoso criar um filme utilizado a 
técnica stop motion. Ficou notório que é necessário muito mais 
do que só profissionalismo em uma produção como essa. Há algo 
mágico existente nesse tipo de animação, pois há uma necessi-
dade de dedicação e de uma determinação extrema de cada um 
que compõe a equipe.  É um trabalho física e mentalmente des-
gastante, pois exige muito tempo e muita paciência dos profis-
sionais de animação. Mas por outro lado, o resultado final pode 
ser incrível e o animador, seja ele experiente ou apenas iniciante 
desta técnica.
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O nordeste no cinema 
brasileiro: primeiras 
impressões
The northeast in the brazilian 
cinema: first impressions

KELINE PEREIRA FREIRE 
ANA ÂNGELA FARIAS GOMES 

Introdução 

Nos anos da primeira década do século XX, o Nordeste, tal 
qual conhecemos hoje, ainda não existia. O Brasil era ima-

ginariamente dividido entre Norte e Sul, regiões separadas por 
discrepâncias naturais, culturais e econômicas. De um lado o 
Norte, que apesar de ter vivido um período de intensa produção 
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econômica, sendo talvez a região mais produtiva do país devido 
à produção do açúcar, agora sofria por conta da decadência da 
mesma. O fim do período imperial, bem como o da escravidão 
e as consequências da grande seca ocorrida em 1877, trouxe-
ram dificuldades para a população nortista. Na posição oposta, 
o chamado Sul vivia um período de ascensão, grande fluxo mi-
gratório, maior parte de ex-escravos, e a promessa de intensa 
modernização e industrialização, por conta da crescente comer-
cialização do café.

O mundo vivia um cenário pós-guerra e, no Brasil, o fim do im-
pério e o fracasso gradual da ideia de Belle époque, trouxeram, 
por parte da elite do país, uma necessidade de reafirmação da 
nação. Um sentimento de nacionalidade impulsionado por um 
novo conceito de regionalismo que exaltasse as especificidades 
das diferentes áreas do país. Surge a curiosidade conduzida pela 
necessidade de saber como se vivia nas demais regiões brasilei-
ras e de encontrar em suas características, formas de diferenciá-
-las, e porque não dizer, rotulá-las. É neste cenário que começa a 
se formar a noção do Nordeste que conhecemos atualmente, que 
de forma gradual foi sendo inventado tal qual defende Durval 
Muniz de Albuquerque Jr., em A invenção do Nordeste e outras 
artes (1999).

Segundo Albuquerque (1999), o Nordeste, instituído como re-
gião na década de 1920, foi inventado pela elite sulista, que 
enxergava o território sempre tomando como referência os 
costumes e modos de ser e viver do “Sul”. Segundo o autor, 
o Nordeste do país era quase sempre visto como uma grande 
unidade. Uma região onde não havia variação de costumes e 
linguagem: “ Muitas vezes o que se descreve são aspectos, cos-
tumes encontrados em um Estado ou uma área, que são apre-
sentados e descritos como “costumes do Norte ou do Nordeste” 
(ALBUQUERQUE, 1999, p. 42). 
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Essas impressões a respeito do Norte eram muitas vezes propa-
gadas pela imprensa sulista por meio de veículos como o jornal O 
Estado de S. Paulo, que vinculava notícias sobre a região, desta-
cando o mau momento em que vivia, contrapondo com o período 
de ascensão em que se encontrava o Sul. Entre essas notícias, 
ganham destaque na obra de Albuquerque, duas séries de arti-
gos publicados pelo jornalista Paulo de Moraes Barros. Enviado 
a Juazeiro, ele escreveu Impressões sobre o Nordeste em que, 
além de enfatizar a situação calamitosa da região, chega a falar 
em uma inferioridade racial dos nordestinos. A outra série, pos-
teriormente publicada, intitulava-se Impressões sobre São Pau-
lo, na qual o estado sulista é mostrado como uma área inicial-
mente vazia que teria sido habitada por populações europeias, 
justificando assim a suposta superioridade do local.

A seca é outro aspecto constantemente destacado para diferen-
ciar Norte e Sul do brasil. o termo “nordeste” é, segundo aLBU-
QUERQUE, inicialmente utilizado para apontar a área de atua-
ção da Inspetoria Federal de Obras Contra as Secas (IFOCS), mas 
posteriormente passa a designar toda a região. A situação de es-
cassez e calamidade em que viviam algumas áreas do Nordeste 
era lembrada tanto por sulistas, em suas reportagens e discursos, 
evidenciando as distinções em relação a sua região e convidando 
a população a fazer doações aos nordestinos, quanto por alguns 
dos próprios nortistas que, entre comerciantes e empresários, se 
beneficiavam com o “Discurso da Seca”:

O Nordeste é, em grande medida, filho das secas; pro-
duto imagético-discursivo de toda uma série de imagens 
e textos, produzidos a respeito deste fenômeno [...]. Es-
tes discursos, bem como todas as práticas que este fe-
nômeno suscita, paulatinamente instituem-no como um 
recorte espacial específico, no país. (ALBUQUERQUE, 
1999, p. 68). 
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Os discursos a respeito das particularidades do Nordeste re-
verberaram nas produções artísticas da época e contribuíram 
para a formação de uma imagem sertaneja e triste da região. 
Obras como Vidas secas (1938), de Graciliano Ramos, que re-
lata a peregrinação de uma família nordestina sofrida com os 
flagelos e dificuldades causadas pela seca e problemas políticos 
locais; ou O quinze (1930), romance mais popular de Rachel de 
Queiroz, onde as desigualdades e mazelas trazidas pelos gran-
des períodos de estiagem no Nordeste, no caso desta ficção no 
Ceará, trazem sofrimentos e limitações para a história de amor 
protagonista da obra. 

No campo cinematográfico, inúmeras produções deste período 
buscam retratar o Nordeste e os nordestinos, trazendo elementos 
como o cangaço, o messianismo e a seca. O Nordeste, com suas 
paisagens naturais, e seus habitantes com personalidade dita 
peculiar e vida sofrida, pareciam o cenário e personagens ideais 
para filmes e documentários entre 1910 e 1940. Produções como 
Lampião, a fera do Nordeste (1930) e Lampião, o rei do can-
gaço (1934), além de Sob o céu nordestino (1929) e Brasil Pito-
resco: Viagens de Cornélio Pires (1925), são algumas realizações 
que mostraram um Nordeste de seca, de violência, de fanatismo 
religioso e de erotismo. Mas nem todas as películas seguiram 
esse caminho. O chamado Ciclo do Recife, iniciado em 1925, por 
iniciativa de cerca de 30 jovens na capital pernambucana, fugi-
ram dessa linha de Nordeste como sinônimo de seca, cangaço e 
sofrimento, para trazer às telas imagens de uma Recife moderna.

Todos esses filmes e tantos outros que serão posteriormente 
analisados, bem como as obras e as reportagens acima citadas, 
contribuíram, uns em maior, outros em menor quantidade, para 
a construção de uma ideia, muitas vezes estereotipada, do Nor-
deste e dos nordestinos, para o imagético popular no início no 
século passado.
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2. Nordeste pitoresco: Da seca ao cangaço

Partindo de um discurso de região da seca, do pitoresco e da ca-
lamidade, que vinha se firmando quando se falava do Nordeste 
do Brasil, produções cinematográficas entre as décadas de 1910 e 
1940, buscaram retratar aspectos da região. O Nordeste foi sen-
do apresentado como a terra das grandes estiagens e da intensa 
pobreza, destacado como um lugar exótico, distinto de todos os 
outros no Brasil, por seus habitantes, clima e cultura peculiar.

Dentre os documentários produzidos neste período, alguns se 
detiveram especificamente aos aspectos naturais e ao problema 
da falta de água em alguns locais, enfocando, principalmente, 
as ações promovidas pelo governo em relação à seca. Entre eles, 
estão Inspeção de obras contra as secas (1922), realizado pela 
Comissão Rondon1, Cultura do algodão na Paraíba (1925), da 
Federal Filmes, Inauguração dos filtros no Açude Acarape do 
meio abastecimento de água em Fortaleza (1926), Obras con-
tra a seca no Nordeste (1933), Açudes do Ceará (1935), Serviços 
experimentais de irrigação do Nordeste (1935), As construções 
do Nordeste (1935), A lavoura mecânica no Ceará (1935), todos 
da ABA Films (produtora cearense). Ainda nessa linha, também foi 
produzido Grandes construções e barragens do Nordeste brasilei-
ro (1936) (sem menção à produtora). Segundo Sheila Schvarzman 
“[...] as obras associam-se à ideia do desastre natural que a ação dos 
homens e do governo vinha socorrer e corrigir”. (2010, p. 191). 

Seguindo o mesmo formato de documentário, houve também 
produções que buscaram apresentar aspectos culturais da re-
gião. Esses aspectos eram frequentemente mostrados como exó-

1 Comissões formadas em 1890 sob iniciativa do governo federal, com o objetivo 
de ocupar partes ainda desconhecidas do território brasileiro e defender as fron-
teiras nacionais. As comissões foram chefiadas pelo Marechal Cândido Mariano da 
Silva Rondon.
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ticos e particulares desta parte do país. “[...] sobressai um olhar 
exotizado que busca em cada lugar a expressão das diferenças, 
a cor local, manifestações julgadas extraordinárias, estranhas” 
(SHVARZMAN, 2010 p. 192).

Títulos como Brasil maravilhoso ou Viagens ao Brasil (1930), 
Pega do boi, Juazeiro do Padre Cícero (1922), de Adhemar de 
Albuquerque, Nordeste brasileiro (1925) e Sob o céu nordestino 
(1929), da Federal Filmes, apresentam as imagens de práticas di-
tas “folclóricas”, que vão da típica vaquejada até a religiosidade 
de Padre Cícero. E tudo isso, como lembra Shvarzman (2010), 
com o “apoio” da seca. Em Brasil pitoresco: as viagens de Cor-
nélio Pires (1925), o jornalista, escritor e folclorista brasileiro, 
especializado em cultura e dialeto caipira, viaja pelo país procu-
rando características peculiares de cada lugar por onde passa. No 
Nordeste não ocorre de forma diferente, segundo a edição de 28 
de janeiro de 1926 do Estado de São Paulo Cornélio Pires, “ [...] 
Fez questão de só filmar aspectos típicos, danças e exercícios de 
capoeiragem, trabalhos de vaqueiros e hábitos de cangaceiros, 
em suma: coisas pitorescas do Brasil.” (O Estado de São Paulo 
28.01.1926 cf. Filmografia Brasileira).

Sobre Lampião e o cangaço destacaram-se, Lampião e o Ban-
ditismo no Nordeste (1927) e Lampião, a fera do Nordeste 
(1930), produzidos por José Nelli, que trazia como principal 
tema as “maldades” do conhecido líder do cangaço. O docu-
mentário Lampião, o Rei do cangaço (1936), de Benjamim 
Abraão, traz imagens reais e bem próximas dos cangaceiros 
de Lampião, fruto de um contato direto do cinegrafista com o 
bando de Virgulino. As filmagens mostram de perto Lampião, 
Maria Bonita e os demais cangaceiros em atividades do co-
tidiano do grupo: montando o acampamento, transportando 
água, carregando armas, matando o animal que possivelmente 
seria seu almoço, dançando. 
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Nota-se também a encenação de um confronto do bando de Lam-
pião com outro bando, ou quem sabe com a polícia. Os cangacei-
ros correm em meio à mata e atiram em uma direção. O filme se-
gue e após o fim da movimentação, eles avançam sorridentes em 
direção à câmera, mostrando suas armas. Este último aspecto, 
aliás, se repete durante todo o filme. Vez ou outra, um dos can-
gaceiros se detém em frente à câmera mostrando suas armas e 
vestimentas, demonstrando orgulho de seus ornamentos e curio-
sidade em relação ao aparelho. Lampião, como o título sugere, 
é figura destaque no filme, sempre em posição de liderança. É 
possível perceber o comando que Virgulino representava para o 
grupo quando nota-se, por exemplo, a presença de um ou dois 
cangaceiros do bando apostos ao lado ou atrás dele em diversos 
momentos da película. 

Em uma das cenas mais interessantes do filme, Lampião e todo 
o seu bando estão ajoelhados diante de uma imagem, possivel-
mente de Jesus, ou de outra figura do cristianismo, realizando 
preces. Lampião ao centro, com uma bíblia em mãos, lê para o 
grupo, que ouve atentamente. É possível ver Lampião lendo a bí-
blia em outros momentos da película. O filme, inicialmente cen-
surado pelo governo Vargas, sob acusação de idolatria à figura de 
Lampião, foi um sucesso quando lançado nas salas de cinema do 
Brasil, demonstrando a curiosidade em relação ao líder cangacei-
ro que dá nome à obra. 

A utilização do cangaço como elemento de identificação do Nor-
deste vai ocorrer de forma massiva no cinema durante as décadas 
posteriores, 1950 e 1960, quando a sétima arte se desenvolve de 
forma mais ampla no nosso país. Mas já entre 1910-1940, nota-se 
a presença da representação do banditismo rural como próprio 
da região. Essa exploração, muitas vezes de forma descontextua-
lizada e mítica, a partir da figura de Lampião, contribuiu para 
fortalecer uma imagem do Nordeste enquanto terra sem lei, com 
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nordestinos selvagens, violentos e por vezes devotos, assim como 
Lampião. Segundo Schvarzman: “[...] fera, de facínora e todos 
esses adjetivos que por décadas serviram para caracterizá-lo 
(Lampião), associando o Nordeste à violência, à irracionalidade, 
ao machismo e ao primitivismo” (SCHVARZMAN, 2010, p. 196, 
grifo nosso).

3. O Ciclo do Recife

Nem todas as produções cinematográficas dessas três décadas 
buscaram destacar o Nordeste da seca, da calamidade, do canga-
ço, da violência e do fervor religioso. Para um grupo de 30 jovens 
nordestinos, mais precisamente pernambucanos, esses aspectos 
não precisavam necessariamente estar em evidência em todas as 
imagens sobre a região. O chamado Ciclo do Recife trouxe para 
as telas um Nordeste visto sob a ótica da modernidade, mostran-
do uma Recife requintada, num formato de cinema que para al-
guns seguia as produções hollywoodianas. 

Iniciado em 1923 por Edson Chagas e Gentil Roiz, também fun-
dadores da produtora Aurora Filmes , responsável por boa par-
te das realizações do Ciclo, o grupo era constituído por jovens 
jornalistas, servidores públicos, músicos, artesãos, operários, co-
merciantes, atores influenciados pelo que Figueirôa (2010), cha-
mou de “admirável novo mundo”. 

A série de filmes tem início com Retribuição (1925), de Gentil 
Roiz. A fita, que demorou dois anos para ficar pronta, trazia as 
aventuras de um casal que enfrentava bandidos para alcançar 
um tesouro. O melodrama, ao estilo americano, lançado no Cine 
Royal, é sucesso de público ficando vários dias em cartaz. A novi-
dade da produção regional empolga não só o público, mas prin-
cipalmente os participantes do Ciclo, que neste mesmo ano lan-
çam Jurando Vingar, de Ary Severo, e Aitaré da praia, de Gentil 
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Roiz. O destaque nesta produção fica por conta dos elementos 
regionais incorporados, como uma resposta às críticas que recla-
mavam o fato de os filmes anteriores não retratarem “as coisas 
da terra”: “ O filme chamou atenção por introduzir elementos re-
gionais nos quais a realidade da vida dos pescadores nordestinos 
era destacada e a beleza da paisagem litorânea explorada pela 
fotografia.” (FIGUEIRÔA, 2010, p. 213).

Filho sem mãe foi outra realização do ano de 1925. Produzido 
por Paulinho Gomes e Tancredo Seabra, retratava um romance 
que tinha como obstáculo os conflitos entre políticos e cangacei-
ros. Além deste, no mesmo ano são lançados o sacro História de 
uma alma, de Eustórgio Vanderlei, inspirado em manuscritos de 
Santa Tereza, e Grandezas de Pernambuco, da Olinda Filmes. 
Essa efervescência de produções é gerada, entre outras coisas, 
pela criação de novas produtoras de cinema. As dificuldades em 
cobrir os gastos das produções, comprometem a continuação das 
obras em 1926. O retorno vem em 1927 com a entrada de um 
novo empresário na Aurora Filmes, e a comédia Heróis do século 
XX, de Ary Severo que, dividida em dois atos, teve como inspira-
ção os filmes americanos de Mark Sennett.

Mas a grande produção deste período ficou por conta da película 
A filha do advogado, dirigida por Jota Soares, na época com ape-
nas 20 anos. O filme é considerado por muitos a realização mais 
ambiciosa do Ciclo do Recife. A obra mistura romance, drama e 
mistério, trazendo imagens de uma Recife luxuosa, vista sob a 
perspectiva de uma classe mais alta daquela sociedade. A história 
se desenrola de forma ágil em cenários requintados, com uma 
trilha sonora que acompanha cada momento da trama, dando 
um toque especial à produção. Para Lobato (1987),

A trama cheia de surpresas é capaz de provocar fortes 
emoções na plateia... O desenrolar das ações nos salões 
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elegantes da sociedade recifense e as preocupações mo-
ralizantes do enredo são ingredientes bastante favoráveis 
para que o filme crescesse aos olhos do pessoal da Cinear-
te, que exercia na época uma forte influência internaciona-
lizante’’. (LOBATO in RAMOS,  1987, p. 81-82).

O sucesso do filme atravessou o Recife e ele chegou a ser exibido 
com êxito no Rio de Janeiro e em São Paulo. Apesar disso, no 
mesmo ano, a Aurora Filme decretou falência, e a continuidade 
das produções se deu por conta da fundação de outra produtora, 
a Liberdade Filme, por Edson Chagas, Ary Severo e Luiz Mara-
nhão. A realização inaugural da produtora foi Dança amor e ven-
tura (1927), de Ary Severo, que trazia muita ação em um roman-
ce entre ciganos. Também dirigido por Severo, o filme Destino 
das rosas, chega aos cinemas em 1930, época do início do cinema 
sonoro e da decadência das produções locais. Assim, o ano de 
1931 marca o fim do Ciclo do Recife com a produção No cenário 
da vida, de Mário Mendonça e Jota Soares, segundo Figueirôa: 
“ [...] com o advento do cinema sonoro, o público passou a se 
desinteressar pelos filmes mudos e a impossibilidade de acompa-
nhar a nova tecnologia impediu que a produção pernambucana 
tivesse continuidade.” (FIGUEIRÔA, 2010, p. 216).

O exitoso Ciclo de Cinema do Recife dividiu opiniões. Ainda se-
gundo este autor, a única motivação do grupo era mostrar que 
era capaz de realizar produções tão boas quanto as americanas. 
Já para Paulo Cunha, em Relembrando o Cinema Pernambuca-
no - dos arquivos de Jota Soares (2006), os filmes do ciclo eram 
provincianos, mas injetavam na cidade uma tecnologia cosmo-
polita e faziam com que Recife se acreditasse capaz de se tornar 
um centro produtor de imagens. 

Críticas à parte, é inegável o pioneirismo dos jovens do Recife 
na produção cinematográfica feita no Nordeste, e a relevância 
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que essas realizações têm para a história da região no cinema. As 
imagens da Recife luxuosa, impregnada por elementos de mo-
dernidade da época, contrapõem-se à seca e à violência vistas nas 
outras produções mencionadas aqui, e se naquela época mostra-
ram para o Brasil uma outra face desta parte do país, hoje são um 
importante registro documental da história da região. 

4. Primeiras Impressões

Desde que a imagem do Nordeste começou a ser construída nas 
primeiras décadas do século XX, o retrato de uma região pobre, 
tomada pela seca e habitada por personalidades violentas era o 
que, frequentemente, habitava o imaginário, principalmente dos 
residentes do chamado Sul do país. A construção desse discurso 
sobre a região foi impulsionado, entre outras coisas, por inte-
resses de uma elite nacional, preocupada em construir um novo 
olhar regionalista que evidenciasse a nação. Esta nação precisa-
va ser constituída por regiões diferentes nos aspectos naturais e 
sociais. Considerando que, diferentemente do Norte, o Sul, es-
pecialmente São Paulo, vivia um período de grande crescimen-
to e modernização, devido, entre outras coisas, ao lucro da pro-
dução do café, restou à parte Norte, que enfrentava dificuldades 
por conta da baixa na produção açucareira e as consequências da 
grande seca de 1877, o papel de região carente do Brasil.

O fortalecimento desse discurso se deu através de reportagens 
de jornais, obras literárias e produções cinematográficas, que re-
tratavam a região sob a ótica da seca, da pobreza e da violência. 
Entre os documentários, ganham destaque aqueles ligados ao 
governo federal, que buscavam mostrar as construções que esta-
vam sendo empreendidas para o enfrentamento dos períodos de 
estiagem; os que mostravam a natureza e a cultura do Nordeste 
como pitorescas; e os que ressaltavam o tema do cangaço, colo-
cando sempre em evidência o comportamento selvagem e impe-



46  ww  

tuoso de uma das figuras mais representativas da região neste 
momento, Lampião.

Apresentando um discurso contrário a esse, esteve o Ciclo do Re-
cife, iniciado em 1923. Além de ser pioneiro nas produções locais, 
mostrou um Nordeste diferente, moderno, não mais sob a ótica 
dos sulistas, mas sob o ponto de vista dos próprios nordestinos. 
A presença do Ciclo do Recife neste momento é curiosa, ainda, 
pelo fato de ser esse o único espaço onde se produziu longas me-
tragens de ficção no país nestes primeiros anos. Numa gama de 
documentários que realçavam o Nordeste enquanto ambiente de 
pobreza e calamidade, vê-se, na região, produções consideráveis 
de uma arte ainda em crescimento no território nacional. Neste 
sentido, o espaço que estava sendo noticiado para o Brasil como 
a parte decadente do território nacional, já desenvolvia uma arte 
cara e ainda pouco explorada no país, o cinema. Esse fato, por si 
só, contesta o discurso de pobreza associado ao Nordeste, reve-
lando as contradições dessa representação da região enquanto 
espaço apenas de miséria e fome.

Compreender o Nordeste, dentro e fora das telas entre os anos 
de 1910 e 1940, torna-se, portanto, fundamental para o enten-
dimento da região que foi representada no cinema nas décadas 
posteriores. Isso porque este período abarcou a Invenção do 
Nordeste, segundo Albuquerque, e a produção das primeiras im-
pressões sobre esse espaço do país, através dos meios de impren-
sa e entretenimento. Mesmo com uma produção cinematográfica 
nacional que ainda engatinhava, a região foi amplamente explo-
rada e estas reproduções tiveram influência na formação da ima-
gem que se construiu sobre a região nas décadas de 1910 a 1940 
e nas posteriores. O retrato dessa parte do Brasil, que começa a 
ser moldado nesse momento, termina por acompanhar a região 
durante toda a sua história no cinema brasileiro. 
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As plataformas de video 
on demand como janela 
de oportunidade para o 
novíssimo cinema brasileiro
Video on demand platforms as 
window of opportunity for the 
newest brazilian cinema

LILIAN CRISTINA MONTEIRO FRANÇA

1. Introducão

“Novíssimo Cinema Brasileiro” é a denominação que vem 
recebendo um conjunto de filmes nacionais produzidos a 

partir de 2008, por jovens diretores, em geral de modo indepen-
dente e com baixo orçamento, algumas vezes de forma coletiva e 
com premiações em festivais.

3
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Não há consenso sobre que tipo de linguagem os une ou se há, de 
fato, um estilo cinematográfico que os abarque: Alencar (2013) 
os considera “inclassificáveis” e o diretor Marcelo Lordello critica 
a denominação argumentando: “Eu acho que em todas as épocas 
tem gente realizando filmes com propostas atuais, ousadas e ar-
riscadas. Fica ilógico chamar esse momento de Novíssimo, senão 
o que vier depois será o quê? Hipernovo?” (LORDELLO apud 
ALENCAR, 2013, online).

Para Oliveira (2016, p. 45):

Entendemos o cenário que vem sendo chamado de “novís-
simo” cinema brasileiro, ou o jovem cinema independente 
contemporâneo, que ganha força a partir de 2010 (apesar 
de já vir se articulando desde meados de 2000), essencial-
mente como uma reação a esse modelo de “cinemão” posto 
em prática na Retomada e, ainda que com consideráveis 
diferenças no que diz respeito à atuação do Estado, refor-
çado pelas diretrizes da Ancine. 

Entretanto, mesmo diante de uma série de polêmicas, mais de 
setenta produções vêm sendo rotuladas como integrantes do 
“Novíssimo Cinema Brasileiro”, de acordo com pesquisadores, 
jornalistas e realizadores, entre eles: Lis Kogan e Eduardo Va-
lente (2009), Luiz Carlos Merten (2010), Dellani Lima e Marce-
lo Ikeda (2011), Marcelo Ikeda (2012), Rodrigo Fonseca (2013), 
José Geraldo Couto (2013), Bruna Alencar (2013), Maria Caroli-
na Vasconcelos de Oliveira (2016), Orlando Margarido (2016) e 
Karine Ruy (2016), compondo um conjunto de reflexões que in-
dica a existência de um movimento que apresenta características 
diferentes e, portanto, merece um olhar mais atento.

Mostras como a “Novíssimo Cinema Brasileiro”, organizada 
pelo CINUSP Paulo Emílio, que teve a sua quinta edição em 
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2016, também reforçam a emergência de um tipo diferenciado 
de produção.

Com vistas a melhor compreender esse momento, foi em-
preendida uma pesquisa preliminar (FRANÇA, 2018), partin-
do da análise das obras dos autores supracitados e da progra-
mação das mostras, para selecionar uma amostra de filmes 
que integrariam o “Novíssimo Cinema Brasileiro”, no período 
entre 2008 e 2015. Desse primeiro momento, obteve-se um 
total de 71 produções que passaram a constituir a amostra a 
ser examinada. 

Os dados obtidos foram cruzados com a listagem do Observató-
rio Brasileiro de Cinema e Audiovisual – OCA, que apresenta os 
filmes nacionais lançados entre 1995 e 2015, detalhando a sua 
bilheteria, público, distribuidora, máximo de salas de exibição, 
entre outras informações relevantes. 

Considerando o público pagante, discriminado pelo OCA (2015), 
é possível constatar que a audiência presente nas salas de exibi-
ção ainda é pequena para o “Novíssimo Cinema Brasileiro”: 21 
filmes da amostra tiveram menos de 1.000 expectadores e ape-
nas cinco ultrapassaram os 20.000, gerando receitas de bilhete-
ria que variam entre R$ 353,00 (A Casa de Sandro, de Gustavo 
Beck, lançado em 2011) e R$ 2.392.649.55 (Hoje eu quero voltar 
sozinho, de Daniel Ribeiro, lançado em 2014). 

Esse contexto ensejou o exame mais acurado das estratégias de 
distribuição e permitiu verificar que um sistema paralelo de dis-
tribuição, aqui denominado de “janela de oportunidade”, tem 
se desenvolvido para além das salas de exibição do circuito co-
mercial, com base nas plataformas de video on demand (VoD), 
constituindo-se, dessa forma, em mais uma das características 
do “Novíssimo Cinema Brasileiro”.
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As plataformas VoD oferecem, mediante assinatura, compra avul-
sa, aluguel ou compartilhamento gratuito, a depender da moda-
lidade, títulos que podem ser “baixados” ou assistidos on-line, 
através de streaming, ampliando o acesso a um conteúdo antes 
restrito às salas de cinema e sujeito aos interesses de inserção na 
programação dos canais de redes abertas e fechadas de televisão.

Tais plataformas inserem-se no contexto da chamada cultura 
da convergência, como a definem Sola Pool (1993), Negroponte 
(1995) e Jenkins (2006), apontando para a integração de conteú-
do em diferentes meios e suportes.

A hipótese de trabalho é a de que o “Novíssimo Cinema Brasi-
leiro” vem focando na utilização de elementos do ambiente de 
convergência, em especial as plataformas VoD, para a distri-
buição de suas produções, como se pretende mostrar ao longo 
desta pesquisa.

 
2. Mapeando o “Novíssimo Cinema Brasileiro” – 2008 - 
2015

Os títulos integrantes da amostra (Tabela 1) constituem-se num 
primeiro corpus de pesquisa, ainda inicial, para ampliar a com-
preensão acerca do atual momento do cinema nacional.

O período selecionado compreende os anos de 2008 a 2015, em 
função do período de abrangência da listagem disponibilizada pelo 
Observatório Brasileiro de Cinema e Audiovisual – OCA (OCA, 
2015)1. O ano considerado é, portanto, o ano de lançamento de 
cada filme no circuito comercial e não o seu ano de produção.  

1 Os dados da Tabela 1 foram recuperados de França (2018). Optou-se por reapre-
sentar a tabela, de forma reduzida, para facilitar o conhecimento do corpus pelo 
leitor.
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Tabela 1 - Filmes que integram a amostra (2008-2015).

Título (Ano de lançamento) Diretor
1 Meu Nome É Dindi (2008) Bruno Safadi
2 Sábado a Noite (2008) Ivo Lopes Araújo
3 Andarilho (2008) Cao Guimarães
4 Ainda Orangotangos (2008) Gustavo Spolidoro
5 No Meu Lugar (2008) Eduardo Valente
6 O sonho segue sua boca (2008) Dellani Lima
7 KFZ-1348 (2009) Gabriel Mascaro e Marcelo Pedroso
8 Apenas o Fim (2009) Matheus Souza
9 Um Lugar ao Sol (2010) Gabriel Mascaro
10 O Grão (2010) Petrus Cariry
11 A Alma do Osso (2010) Cao Guimarães
12 Os Famosos e os Duendes da Morte 

(2010)
Esmir Filho

13 A Falta que me Faz (2010) Marília Rocha
14 Terras (2010) Maya Da-Rin
15 Vigias (2010) Marcelo Lordello
16 Estrada para Ythaca (2011) Guto Parente, Luiz Pretti, Pedro Diógenes e 

Ricardo Pretti
17 Estrada Real da Cachaça (2011) Pedro Urano
18 A Última Estrada da Praia (2011) Fabiano de Souza
19 Broder (2011) Jeferson De
20 Pacific (2011) Marcelo Pedroso
21 O céu sobre os ombros (2011) Sérgio Borges
22 A fuga da mulher gorila (2011) Felipe Bragança e Marina Meliande
23 Trabalhar Cansa (2011) Juliana Rojas e Marco Dutra
24 A Alegria (2011) Felipe Bragança e Marina Meliande
25 Avenida Brasília Formosa (2011) Gabriel Mascaro
26 Os Monstros (2011) Guto Parente, Luiz Pretti, Pedro Diógenes e 

Ricardo Pretti
27 Desassossego (2011) Filme coletivo, coordenação do projeto 

Felipe Bragança e Marina Meliande
28 Belair (2011) Bruno Safadi e Noa Bressane
29 O que se move (2011) Caetano Gotardo
30 Os Residentes (2011) Thiago Mata Machado
31 Bollywood Dream – o Sonho Bollywoo-

diano (2011)
Beatriz Seigner

32 Morro do Céu (2011) Gustavo Spolidoro
33 A Casa de Sandro (2011) Gustavo Beck
34 Chantal Akerman, de Cá (2011) Gustavo Beck e Leonardo Luiz Ferreira
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Título (Ano de lançamento) Diretor
36 Girimunho (2012) Helvécio Neves Marins Jr.
37 Mãe e Filha (2012) Petrus Cariry
38 Disparos (2012) Juliana Wanderley Reis
39 Ponto Org (2012) Patrícia Moran
40 Mulher à Tarde (2012) Affonso Uchôa Alonso Rodrigues
41 Histórias Que Só Existem Quando Lem-

bradas (2012)
Julia Murat

42 Doméstica (2013) Gabriel Mascaro
43 Doce Amianto (2013) Guto Parente e Uriá dos Reis
44 No lugar errado (2013) Guto Parente, Luiz Pretti, Pedro Giogenes e 

Ricardo Pretti
45 Eu Não Faço a Menor Ideia do que Eu Tô 

Fazendo com a Minha Vida (2013)
Matheus Souza

46 A cidade é uma só? (2013) Adirley Queiróz
47 Esse amor que nos consome (2013) Allan Ribeiro
48 Eles voltam (2014) Marcelo Lordello
49 Ventos de Agosto (2014) Gabriel Mascaro
50 Quando Eu Era Vivo (2014) Marco Dutra
51 Castanha (2014) Davi Pretto
52 Avanti Popolo (2014) Michael Wahrmann
53 Hoje eu quero voltar sozinho (2014) Daniel Ribeiro
54 Os Dias com Ele (2014) Maria Clara Escobar
55 O Fim de Uma Era (2015) Bruno Safadi, Ricardo Pretti
56 O Uivo da Gaita (2015) Bruno Safadi
57 O Rio nos Pertence (2015) Ricardo Pretti
58 A Vida Privada dos Hipopótamos (2015) Maíra Bühler, Matias Mariani
59 Beira Mar (2015) Filipe Matzembacher/ Marcio Reolon
60 Branco Sai Preto Fica (2015) Adirley Queirós
61 Se Deus Vier que Venha Armado (2015) Luis Dantas
62 Homem comum (2015) Carlos Nader
63 Depois da Chuva (2015) Cláudio Marques, Marília Hughes
64 Obra (2015) Gregorio Gaziosi
65 Cativas - presas pelo coração (2015) Joana Nin
66 Casa Grande (2015) Fellipe Barbosa
67 Califórnia (2015) Marina Person
68 O último cine drive-in (2015) Iberê Carvalho Ferreira Santos
69 Periscópio (2015) José Henrique Goifman
70 Permanência (2015) Leonardo Lacca
71 Quase Samba (2015) Ricardo Targino

Fonte -  Elaboração própria a partir de dados de França (2018).

Continua
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Os títulos que integram a amostra obedecem aos seguintes critérios: 
1) ter sido mencionado por pesquisadores, jornalistas e realizadores 
como integrantes do chamado “Novíssimo Cinema Brasileiro” ou ter 
integrado uma das mostras do CINUSP Paulo Emílio; 2) ter sido rea-
lizado por um diretor na faixa etária de 25 até 55 anos; 3) ter baixo 
orçamento; 4) Integrar a listagem do OCA (2015) (Tabela 2).

Tabela 2 - Distribuição dos títulos da amostra por ano de lançamento.

Número de Títulos
2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 TOTAL

06 02 07 19 07 06 07 17 71

Fonte -  Elaboração própria a partir de dados de França (2018).

Quanto à idade dos diretores, 80,2% insere-se na faixa etária 
de 31 a 45 anos (Tabela 3), indicando que o “Novíssimo Cinema 
Brasileiro” tem sido realizado por uma geração que nasceu após 
o advento da web (criada em 1990) o que pode influenciar nas 
estratégias de distribuição através de plataformas VoD, conside-
rando que se trata de uma geração composta por nativos digitais.

Tabela 3 - Distribuição dos diretores dos filmes da mostra por faixa etária.
2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 TOTAL

25-30 - 01 - - 01 01 01 02 06
31-35 - 01 01 08 01 03 03 03 20
36-40 02 - 05 07 03 01 03 06 27
41-45 03 - - 03 - 01 - 03 10
46-50 - - - 01 - - - 02 03
51-55 01 - 01 - 02 - - 01 05
Total 06 02 07 19 07 06 07 17 71

Fonte -  Elaboração própria a partir de dados de França (2018).

No que tange às premiações, 60 títulos (84,51%) receberam al-
gum tipo de premiação (Tabela 4): como melhor filme, prêmio 
especial do júri, melhor atriz/ator, melhor roteiro, melhor trilha 
sonora, melhor direção de fotografia, melhor finalização, entre 
outros, tendo sido exibidos em mais de 20 países (a exemplo de 
Espanha, Itália, França, Holanda, Cuba, Chile, México, Uruguai, 
Argentina, Estados Unidos, Islândia, Emirados Árabes, Polônia, 
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Colômbia, Alemanha, Peru, Eslovênia, Portugal, China e Cana-
dá), o que permite depreender que o “Novíssimo Cinema Brasi-
leiro” tem construído visibilidade internacional.

Tabela 4 - Quantidade de filmes premiados que integram a amostra.

Número de Títulos
2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 TOTAL

04 02 06 14 07 06 06 15 60

Fonte -  Elaboração própria a partir de dados de França (2018).

O exame das distribuidoras dos títulos da amostra aponta a Vitri-
ne Filmes como a mais atuante, responsabilizando-se por 39 filmes 
(54,9%). Criada em 2010, a empresa tem por objetivo “[...] preen-
cher uma lacuna na distribuição de filmes no Brasil: os filmes bra-
sileiros de perfil mais alternativo, premiados em festivais nacionais 
e internacionais, encontravam pouco espaço no mercado exibidor 
brasileiro” (VITRINE FILMES, 2016), com destaque para filmes 
que se inserem no âmbito do “Novíssimo Cinema Brasileiro”.

Em 2011, a distribuidora criou a Sessão Vitrine, que visa a criação 
de canais alternativos de exibição, através da “[...] distribuição co-
letiva de filmes brasileiros, incluindo coproduções internacionais, 
exibindo um recorte da produção audiovisual contemporânea” 
(VITRINE FILMES, 2017). A partir de 2017, o evento passa a con-
tar com o patrocínio da PETROBRAS e passa ser chamado de Ses-
são Vitrine PETROBRAS, colocando em cartaz, quinzenalmente, 
um filme em cada uma das 20 cidades selecionadas, com preços 
populares (VITRINE FILMES, 2017).  

A respeito do projeto, Sílvia Cruz, fundadora da Vitrine Filmes, em 
entrevista coletiva de lançamento da nova etapa do projeto, ressalta: 

Nada impede que o filme fique mais de duas semanas em 
cartaz se tiver sucesso, ou que vá para outros cinemas que 
não fazem parte do projeto. E a ideia é fazer com que, logo 
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depois de sair dos cinemas, os filmes já possam ser vistos em 
outras janelas, como o VOD (STIVALETTI, 2017, online).

 
O depoimento destaca a importância das plataformas VoD no cená-
rio atual, fato que se pretende analisar mais detalhadamente a seguir. 

3. O Novíssimo Cinema Brasileiro e as plataformas VoD

Historicamente, cinema e mercado no Brasil têm travado relações 
tensas, criando um complexo ambiente de distribuição dos títulos 
nacionais. Na contemporaneidade, o quadro conjuntural mantém-
-se crítico, impondo aos filmes do “Novíssimo Cinema Brasileiro” 
uma rotina de espera para aqueles que conseguem ingressar no 
circuito comercial: Apenas o Fim, de Matheus Souza, 2008, entrou 
no circuito comercial em junho de 2009; Histórias Que Só Existem 
Quando Lembradas, de Julia Murat, exibido no Festival de Veneza 
de 2011 e com larga premiação, só chegou ao circuito em julho de 
2012; A cidade é uma só,? de Adirley Queiroz, Melhor Filme esco-
lhido pela Crítica na 15ª Mostra de cinema de Tiradentes, 2012, só 
foi lançado no circuito comercial em julho de 2013; os exemplos in-
dicam que existe um gap entre a realização e a exibição.

A análise do desempenho dos filmes da amostra no circuito co-
mercial revela que dados relativos a público, renda e número de 
salas de exibição, em muitos casos, ficam longe dos patamares do 
mercado2, como pode ser percebido nos seguintes casos:
-Eles Voltam, de Marcelo Lordêllo, premiado no Festival de Bra-
sília de 2012 (melhor filme, melhor atriz e melhor atriz coadju-

2 Os parâmetros para comparação do mercado tomam como base o Market share 
das duas distribuidoras: a DTF/Paris, com maior número de filmes no segmento 
de filmes nacionais comerciais e a Vitrine Filmes, com maior número de títulos no 
segmento alternativo/independente e de novos realizadores. Tomando como base 
o ano de 2015, o market share da DTF/Paris foi de 52,9% (com público de 11.470.694 
pagantes e renda de R$ 137.108.317,00) e o da Vitrine Filmes foi de 55,5% (76.415 
pagantes e renda de R$ 900.365,00) (FRANÇA, 2018.
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vante) foi exibido em 12 salas, com renda de R$ 38.194,50 e pú-
blico pagante de 5.446 (OCA, 2015b); 

-Estrada para Ythaca, de Guto Parente, Luiz Pretti, Pedro Dió-
genes e Ricardo Pretti, que recebeu o prêmio de Melhor Filme 
(Júri da Crítica/Júri Jovem) na Mostra de Cinema de Tiradentes 
(2010); Melhor Trilha original no Festival Ibero-americano de Ci-
nema (2010); Prêmio Filme Livre na Mostra do Filme Livre (2011) 
e foi selecionado para participar de dez festivais internacionais e 
outros dez nacionais, tendo sido exibido em apenas sete salas, com 
uma renda de R$ 5.354,50 e um público pagante de 833 pessoas 
(OCA, 2015b);

-Trabalhar Cansa, de Juliana Rojas e Marco Dutra, selecionado 
para a mostra Un Certain Regard, Festival de Cannes 2011, foi 
exibido em dez salas, com renda de R$ 69.866,25 e público pa-
gante de 6.969 pessoas (OCA, 2015b);

- Branco Sai Preto Fica, de Adirley Queirós, recebeu dez prêmios 
no Festival de Brasília em 2014, com renda de R$212.712, 63, exi-
bição em vinte salas e público de 19.034 pessoas (OCA, 2015b);

- Hoje eu quero voltar sozinho, de Daniel Ribeiro, indicado para 
concorrer ao Oscar de melhor Filme estrangeiro em 2014, rece-
beu várias premiações internacionais, foi assistido por 204.672 
pessoas, em 71 salas de cinema e com renda de R$ 2.392.649,55 
(OCA, 2015b);

-A casa de Sandro, Menção Honrosa do Júri da Crítica, na Mos-
tra de Cinema de Tiradentes (2009), teve um público pagante de 
56 pessoas e foi exibido em apenas duas salas.

A emergência de espaços alternativos de exibição, em especial 
através da internet e de plataformas de video on demand (VoD), 
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permite verificar algumas redefinições nas formas de acesso ao 
chamado “Novíssimo Cinema Brasileiro”.

A esse respeito, Matta (2010, p. 32) aponta algumas mudanças 
no segmento, com a abertura de novos canais, alavancados pelo 
crescimento do acesso às TIC – Tecnologias da Informação e da 
Comunicação:

Entre os anos cinquenta e sessenta do século XX, a indús-
tria cinematográfica passou a ser vista como uma vertente 
de uma cadeia mais ampla e ramificada, compondo com 
a mídia televisiva, a conformação inicial da indústria au-
diovisual. Esta transformação estrutural na dinâmica pro-
dutiva do cinema fez com que se ampliasse a importância 
competitiva do elo da distribuição. Com a evolução tecno-
lógica ao longo das décadas subsequentes, este processo 
intensificou-se, surgindo outros formatos de produção e 
plataformas de exibição audiovisuais. Desta forma, atual-
mente a dinâmica competitiva da indústria cinematográ-
fica, em geral, envolve a produção e distribuição de filmes 
para serem exibidos, inicialmente, nos cinemas e, poste-
riormente e de forma gradativa, em diferentes janelas de 
exibição, como a televisão aberta, a televisão por assina-
tura, o vídeo e as mídias digitais (DVDs, transmissões via 
internet, telefones celulares).

Um dos recursos que vem se destacando é o sistema VoD – Vi-
deo on Demand – serviço de distribuição de vídeos por strea-
ming, que apresenta catálogos de filmes acessíveis por meio de 
assinaturas. 

O Netflix é seu representante mais conhecido, mas não o único. 
O número de filmes para aluguel no TeleCine On cresceu 68% 
em 2015 e já oferece 560 títulos e o volume de filmes alugados 
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aumentou em 57%; No TelecinePlay a visualizações aumentaram 
em 82%; a plataforma NOW, da NET, vem contribuindo para fi-
delizar e atrair novos assinantes; a Looke (Grupo Saraiva), come-
çou a operar em 2015 e já conta com nove mil títulos (STIVALET-
TI e LEÃO, 2016).

As mudanças estruturam-se no conceito de “janela de oportuni-
dade”, procurando atingir o público através do maior número de 
canais. Segundo Ibirá Machado, da Vitrine Filmes, em entrevista 
a Oliveira (2016):

Uma das dificuldades encontradas no circuito indepen-
dente, e que é muito contraditória, é o aumento impres-
sionante do número de produções [e produtores]. Então 
um Amarelo Manga em 2003 fez 50 mil de público; o mes-
mo Amarelo Manga hoje ele não teria passado de 10 mil. 
E não é porque o filme é pior; e não é porque as pessoas 
cansaram. O público do cinema independente continua 
sendo o mesmo, mas ele se pulverizou entre uma quan-
tidade imensa de produções. […]. Então, se você pensar 
nessa nova geração, hoje ela de fato existe. […] não é um 
filminho brasileiro independente que ninguém sabe quem 
e da onde veio, é toda uma geração. De um lado, isso traz 
um respeito que antes não existia. Acontece que são mui-
tos... então, [de outro lado], ao mesmo tempo que a produ-
ção se consolida, isso dificulta muito a distribuição. E não 
é que não exista abertura, é que o público não cresceu [na 
mesma velocidade que os produtores] (MACHADO apud 
OLIVEIRA, 2016, p. 141)

 
A pulverização do público, os hábitos de consumo, a ampliação 
do acesso à internet, o aumento da velocidade de conexão, colo-
cam o VoD como alternativa às baixas bilheterias do “Novíssimo 
Cinema Brasileiro”.
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Sílvia Cruz, jovem empresária que criou a Vitrine Filmes, recente-
mente, em entrevista à jornalista Fernanda Cruz, afirmou: “Todo 
dia alguém, em algum lugar do Brasil, está alugando ou compran-
do nossos filmes” (CRUZ apud CURY, 2016). A frase insere-se num 
contexto em que Cruz detalha o modelo de negócio da empresa:

Os filmes autorais muitas vezes têm pouca visibilidade na 
sala de cinema, não alcançam um bom faturamento, então 
é preciso lidar com as outras janelas, como a TV fechada e 
aberta. Agora, falando de inovação, temos o VOD (Video on 
Demand – Vídeos sobre demanda através de plataformas on-
line), que chegou há uns 2 anos e tem se mostrado uma ótima 
opção não só para o filme ser mais visto, como para o negócio 
se tornar mais rentável. Hoje 80 dos filmes do catálogo da 
Vitrine estão disponíveis em plataformas como o iTunes, no 
NOW, em plataformas (CRUZ apud CURY, 2016).

De acordo com Massarolo e Mesquita (2016) o YouTube (criado 
em 2005) e a Netflix (fundada em 1997) são as principais plata-
formas VoD:

Entre os serviços de vídeo sob demanda OTT que se destacam 
pela experimentação está o YouTube, compreendido como 
um FVOD (Free VOD), que tem como maior marca seu con-
teúdo gratuito gerado pelos usuários, em uma curadoria livre 
e organizada através de canais, em que produções amadoras 
e profissionais dividem o mesmo espaço, explorando temas 
gerais ou específicos, ficcionais ou não-ficcionais, pessoais ou 
de interesse público, filantrópicos ou empresariais (p. 5).

O YouTube tem se constituído num canal alternativo de acesso 
ao “Novíssimo Cinema Brasileiro”. A análise das visualizações 
no YouTube de doze títulos com melhor desempenho no que diz 
respeito ao público pagante e que, ao mesmo tempo, disponibili-
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zam suas versões completas no YouTube, mostra que, em alguns 
casos, o público na plataforma supera com larga margem o que 
assistiu aos títulos em salas do cinema comercial (Tabela 5): 

Tabela 5 - Filmes de maior desempenho e que possuem versão completa 
disponível no YouTube.

Título/ano de lançamento no circui-
to comercial 

Diretor Público
Visualizações 
no Youtube 

(Até 15/09/2018)

KFZ-1348  (2009)
Gabriel Mascaro e Marcelo 
Pedroso

736 59.292

Apenas o Fim (2009) Matheus Souza 24.693 270.415*
Um Lugar ao Sol (2010) Gabriel Mascaro 2.320 86.955
A Falta que me Faz (2010) Marília Rocha 387 1.037.053
Trabalhar Cansa (2011) Juliana Rojas e Marco Dutra 6.969 2.703
Os Residentes (2011) Thiago Mata Machado 949 6.017
Doce Amianto (2013) Guto Parente e Uriá dos Reis 815 3.825
Eu Não Faço a Menor Ideia do que Eu 
Tô Fazendo com a Minha Vida (2013)

Matheus Souza 11.595 2.858

A cidade é uma só? (2013) Adirley Queiróz 1.379 3.092
Os Dias com Ele (2014) Maria Clara Escobar 1.048 7.156
O Uivo da Gaita (2015) Bruno Safadi 301 5.364.312
O Rio nos Pertence (2015) Ricardo Pretti 189 1.427

Fonte -  Elaboração própria. 

*Soma relativa a dois canais: 157.722 no canal “João Paulo Rossatti” e 112.693 no canal “Surf 
por Institnto”.

O documentário “KFZ-1348”, de Gabriel Mascaro e Marcelo 
Pedroso, 2009, exibido em uma única sala e com renda de R$ 
2.616.00 (OCA, 2015b), recebeu um público pagante no cine-
ma de 736 pessoas (OCA, 2015b). Disponibilizado no YouTube 
obteve 59.292 visualizações, representando um crescimento 
significativo em relação à forma tradicional de consumo. Cabe 
considerar que existem questões ligadas ao direito autoral e as 
visualizações podem ser pontuais, não garantindo que o filme ou 
parte dele tenha sido assistido de fato.

Outros exemplos da interação do “Novíssimo Cinema Brasileiro” 
com plataformas VoD podem ser verificados: 
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-“Apenas o fim” (2009), de Matheus Souza, dez vezes mais visua-
lizações no YouTube do que o público nas salas de cinema, 913 
reproduções no Vimeo, além de ganhar o Prêmio Netflix (2013), 
integrando o seu catálogo global (Figura 1).

Figura 1 – Print screen da tela de “Apenas o fim” no catálogo da Netflix.

Fonte: Netflix.

- “Um Lugar ao Sol” (2010), de Gabriel Mascaro, obteve 86.955 
visualizações no YouTube e 3.155 no Vimeo (até 15/09/2018). 
Está disponível para streaming na plataforma Mubi (Figura 2), 
cuja assinatura mensal custa US$ 8,99 (setembro/2018) e o DVD 
com o filme pode ser encontrado na Livraria Cultura (São Paulo).

Figura 2 – Print screen da tela de “Um lugar ao Sol” na plataforma Mubi.

Fonte: MUBI.
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-O documentário “A falta que me faz” (2010), de Marília Rocha, su-
perou a marca de um milhão de visualizações no YouTube, está dis-
ponível para streaming na plataforma Mubi e em DVD (Figura 3).

Figura 3 – Print screen da capa do DVD do filme “A falta que me faz”.

Fonte: Mercado Livre.

-O thriller “Trabalhar Cansa” (2011), de Juliana Rojas e Marco 
Dutra, assistido nos cinemas por 6.969 pessoas, já obteve 2.703 
visualizações no YouTube e é também vendido em DVD e dis-
tribuído por streaming nas plataformas Allocine e Fandor (mas 
não para o Brasil) (Figura 4), além de integrar o catálogo estadu-
nidense da Netflix. 
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Figura 4 – Print screen da tela da página da plataforma Fandor.

Fonte: Fandor

- “Branco Sai Preto Fica” (2015), de Adirley Queirós, integra a 
grade de programação do canal TeleCine e da Netflix e pode ser 
assistido no YouTube (onde já obteve 12.603 visualizações no ca-
nal Kena Sloss, 959 no canal Brandon Carlson e 358 no canal 
Edgar Lewis) e o seu trailer oficial superou a marca das cem mil 
visualizações no canal do YouTube da Vitrine Filmes). Está dis-
ponível na plataforma Mubi.

- Meu Nome É Dindi (2008), de Bruno Safadi, teve apenas 1.379 
pagantes nas salas de cinema, mas, no YouTube, obteve 147.025 
visualizações. Outro filme de Safadi, “O uivo da gata” (2015) 
apresenta contrastes ainda mais impressionantes: 301 pagantes 
em salas de cinema e 5.364.312 visualizações no YouTube.

-“Hoje eu quero voltar sozinho”, de Daniel Ribeiro, teve um pú-
blico de mais de 200 mil pagantes e está disponível no TeleCine 
Play e no MegaFilmes Online, podendo ser adquirido em DVD e 
Blu-Ray, “baixado” do i-Tunes (aluguel, R$ 4,90, e compra, R$ 
9,90, ambos em HD) (Figura 5) ou assistido através da platafor-
ma NOW; na Google Play é possível alugar o filme (R$ 3,90 em 
versão SD) ou comprar (R$12,90 (SD) ou R$19,90 (HD)). Seu 
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trailer oficial foi visualizado mais de quatro milhões de vezes no 
YouTube.

Figura 5 – Print screen da página do i-Tunes.

Fonte: i-Tunes.

Alguns títulos já podem ser comprados ou alugados através do 
YouTube: “Ventos de Agosto”, de Gabriel Mascaro, 2014; “Quan-
do eu era vivo”, de Marco Dutra, 2014; “A vida privada dos Hipo-
pótamos”, de Maíra Bühler e Matias Mariani, 2014; “Casa Gran-
de”, de Fellipe Barbosa, 2015; “Califórnia”, de Marina Person, 
2015, entre outros.

Algumas distribuidoras mostram-se atentas às diferentes janelas 
de exibição: A Lume Filmes investe na produção de DVDs, man-
tém um canal no YouTube, atua no mercado de TVs abertas e 
fechadas e tem parceria com o i-Tunes. 

A Vitrine Filmes tem parceria com o i-Tunes e com a NOW; man-
tém um canal no YouTube e distribui através de DVD e Blu-ray. 

A Downtown libera os seus filmes para plataformas VoD três me-
ses após a exibição no cinema e a Vinny Filmes/Europa Filmes 
investe em formatos como o Blu-Ray, VoD e mobile. 
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A O2PLAY – Distribuidora de Cinema e VoD (de Fernando Mei-
reles) tem parcerias com a Netflix, NOW e i-Tunes e “Para o dire-
tor da O2 Play, Igor Kupstas, os efeitos do uso cada vez maior da 
internet como ferramenta para produção e consumo de filmes re-
caem diretamente aos distribuidores, ao eliminar os intermediá-
rios do processo de exibição” (KUPSTAS apud GUEDES, 2014).

As parcerias com a televisão (aberta ou por assinatura) também 
integram as opções das produtoras. A Daza Filmes, por exemplo, 
tem parcerias com a Rede Globo, o Canal Brasil e o Canal Curta! 
A ELOCOMPANY tem parceria com principais canais de TV, com 
a MCN Snack (rede de canais do YouTube), com o VIMEo e com 
o Spoitfy.

O Informe Janelas de exibição 2015 (ANCINE, 2018, p. 6) mostra 
que:

[...] na média, o intervalo temporal que uma obra leva para 
chegar ao vídeo a partir dos cinemas vem diminuindo. Isso é 
compatível com as estratégias do mercado de aproximação 
entre janelas visando o combate à pirataria e a melhor 
adaptação às novas expectativas dos consumidores, 
amplamente transformadas pelo advento dos serviços de 
Vídeo sob Demanda. 

Tal diminuição do intervalo temporal imbrica-se à uma série que 
condições sócio-econômico-culturais que vão levando à amplia-
ção de consumo de vídeo doméstico, entretanto, no que diz res-
peito à produção nacional, os dados não são animadores, senão, 
vejamos: “Num panorama geral, das 446 obras que estrearam 
nos cinemas em 2015, 204 foram posteriormente lançadas em 
vídeo. Desse total, 168 eram estrangeiras e 36 brasileiras” (AN-
CINE, 2018, p. 8).
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Os serviços de VoD disponíveis no Brasil em 2017 eram 52 (OCA, 
2018), dos quais, apenas cinco possuem modelos de negócios 
gratuitos: Afroflix (Plataforma colaborativa que disponibiliza 
conteúdos audiovisuais online com pelo menos, uma área de 
atuação técnica/artística assinada por uma pessoa negra), Li-
breFlix (“Plataforma de streaming aberta e colaborativa que reú-
ne produções audiovisuais independentes, de livre exibição e que 
fazem pensar”),  My French Film Festival (Plataforma do festival 
que visa divulgar o jovem cinema francês), ScapCine (Plataforma 
que reúne filmes e séries brasileiros. Realiza, anualmente, um 
Festival de cinema online), VideoCamp (“Plataforma que reúne 
filmes de impacto disponíveis para exibições públicas gratuitas”). 

Tais plataformas são listadas como integrantes de “franjas” de 
mercado, mas permitem observar a criação de um ambiente de ex-
pansão na área de VoD, para além das empresas de grande porte.

O YouTube aparece listado como um modelo de negócios transa-
cional, TVoD:

O TVoD envolve uma assinatura gratuita para o serviço 
com um pagamento à la carte, por compra ou aluguel, para 
assistir a um conteúdo específico. No caso do aluguel, o 
usuário paga um valor para assistir a determinada obra, 
que fica disponível por um determinado número de ho-
ras. Em geral, o conteúdo é recebido através de uma rede 
dedicada ou de OTT, por streaming ou download tempo-
rário. Já na opção venda, o espectador paga um determi-
nado valor para ter acesso ilimitado à obra adquirida, via 
streaming e/ou através do download do arquivo da obra 
(SILVA, 2018, p. 15).3

3 OTT – over-the-top – modalidade em que os conteúdos são exibidos ao usuário 
através da internet (SILVA, 2018).
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Como uma das empresas da holding Alphabet, grupo Google, o 
YouTube é o principal player no segmento de acesso gratuito, 
com lucros da ordem de 3,5 bilhões de dólares em 2017 (STATIS-
TA, 2018) com projeções de crescimento significativo.

A interação de diferentes segmentos de VoD tem ampliado os 
espaços de acesso à produção nacional, particularmente à pro-
dução independente, ao cinema de garagem ou ao novíssimo 
cinema brasileiro, que não encontram nas salas de cinema tra-
cionais o melhor contexto para a exibição de seus filmes e bus-
cam, assim, janelas de exibição que se transformem em janelas 
de oportunidade.

Tudo indica que o “Novíssimo Cinema Brasileiro” esteja desen-
volvendo também uma novíssima estratégia de distribuição de 
seus títulos.
 
Considerações 

O chamado “Novíssimo Cinema Brasileiro” destaca-se por mar-
car uma nova era na produção cinematográfica nacional.

Fatores como a juventude dos diretores, a produção coletiva (al-
gumas vezes) e os baixos orçamentos, aliados à elevada taxa de 
premiação em festivais nacionais e internacionais aponta para 
uma questão paradoxal: como filmes premiados e aclamados 
pela crítica podem ter um público pagante tão pequeno nas salas 
tradicionais de cinema? 

A resposta se refere a problemas clássicos, tal como a questão da 
distribuição. Entretanto, na contemporaneidade, o surgimento 
dos sistemas de VoD, alicerçados na expansão da oferta de inter-
net e no aumento da velocidade de tráfego de dados, tem possi-
bilitado ampliar os horizontes de exibição do cinema nacional.
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Diretores, produtoras e distribuidoras dos títulos do “Novíssimo 
Cinema Brasileiro” mostram-se atentos a essa nova realidade e 
buscam, inclusive, diminuir o tempo entre o lançamento nas sa-
las comerciais e a chegada às plataformas de streaming.

Esse contexto, provavelmente, deverá trazer desdobramentos 
também para a linguagem cinematográfica e toda a estrutura de 
produção que passará a visar mais a telas menores e menos às 
grandes telas. Mas essa é uma questão para um estudo ainda em 
andamento.
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A arquitetura fílmica 
“futurista” em metrópolis e 
elysium 
The futuristic filmic architecture 
in metrópolis and elysium

DÉBORA WAGNER PINTO

ADRIANA DANTAS NOGUEIRA

1. Introdução

O olhar sobre um período histórico apresentado em um filme 
é capaz de absorver o espírito do tempo e do lugar sobre o 

qual observa, servindo como ponte entre a arquitetura e as socie-
dades. A arquitetura fílmica indica gostos e inseguranças de cada 

4
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época. Sendo assim, o cinema tem retratado a sociedade, a políti-
ca, economia, ao longo de sua história e a cidade de acordo com a 
estética e pensamentos de cada período. As cidades cenográficas 
podem intensificar essas características de cunho histórico, como 
por exemplo, as lutas sociais, revoltas e revoluções, guerras, pe-
ríodos de paz, etc, revelando-se um laboratório de reflexão sobre 
alguma ideia da sociedade e de urbanidade (ALLON, 2016).

Para esse artigo, os filmes selecionados para um estudo mais 
aprofundado em função de sua arquitetura cenográfica foram 
Metrópolis, um clássico alemão do cinema mudo, preto e bran-
co, de ficção científica, lançado em 1927, 150min, dirigido por 
Fritz Lang, do expressionismo alemão, e o filme Elysium, de Neill 
Blomkamp, EUA, ficção científica, 109min, colorido, 2013. Os fil-
mes abordam as questões socioeconômicas, as lutas sociais vi-
venciadas pela humanidade em tempo “futurístico”, em meados 
de 2000 e 2154 respectivamente, e a utilização de humano-robô 
para destruir ou ajudar a sociedade oprimida e massificada.

Como objetivo da pesquisa, busca-se compreender a relação en-
tre a arquitetura fílmica dos filmes supracitados, de modo que 
eles consigam retratar o período considerado “futurista” propos-
to pelos cineastas. A metodologia utilizada tem como base a revi-
são bibliográfica e a análise interpretativa de imagens dos filmes 
a partir dos fotogramas.

O artigo está dividido em dois tópicos, cada um relacionado à 
análise, respectivamente, dos filmes Metrópolis e Elysium. Am-
bos versarão sobre a conceituação da arquitetura fílmica, mas 
já revelando aspectos específicos relacionados aos filmes, como 
uma tentativa de refletir sobre o que direciona o espectador a 
compreender a arquitetura fílmica sob a característica de uma 
narrativa disposta numa trama futurista e como expressar uma 
arquitetura do futuro são algumas das questões a serem debati-
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das. Informações sobre estilos arquitetônicos e arquitetos impor-
tantes sob este ponto de vista auxiliarão a análise.

2. Arquitetura fílmica de metrópolis

Segundo Oliveira e Regino (2015), alguns cenários são tratados 
nas produções cinematográficas como se fossem um persona-
gem, uma linguagem para o filme, sendo mais que um mero pla-
no de fundo. Os cenários, muitas vezes, apresentam o persona-
gem antes que ele apareça, indicando seus gostos, posição social 
e estilo de vida.

A câmera ocupa um papel importante no cinema, pois se torna 
um meio de transporte para o espectador, ela o guia por meio 
de diversas paisagens e novas percepções do espaço urbano. Por 
exemplo, quando vemos arranha-céus, estamos tendo a expe-
riência de ver como um todo, como se fossemos elevados e pos-
tos para fora do alcance da cidade, nos afastando do movimento 
frenético e por muitas vezes caótico do espaço urbano, com isso, 
estaríamos com uma visão privilegiada, a partir de uma visão 
panorâmica, sendo similar à do espectador de cinema (BRAGA; 
COSTA, 2011).

Atualmente, tem aumentado o interesse em se pesquisar a ar-
quitetura e a cenografia. A imagem revelada no cinema pela ar-
quitetura diz respeito à sua função naquela ação, aquilo que o 
filme deseja passar ao espectador. Os movimentos das câmeras, 
os planos, cortes pelos prédios e cenários reais ou cenográficos 
produzem veracidade junto com as atuações dos atores, que se 
tornam possível com a arquitetura fílmica (ALLON, 2005). 

O filme Metrópolis, produzido por Fritz Lang em 1927, é um 
clássico do cinema expressionista alemão, futurista, em que a ci-
dade é utilizada como elemento ativo do filme. (OLIVEIRA; RE-
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GINO, 2015). Nessa produção cinematográfico, houve também a 
utilização de fortes contrastes entre luz e sombras, imagens geomé-
tricas, entre outras características que promovem um forte impacto 
visual. Os atores atuam de forma mais teatral, por vezes expressões 
“demoníacas” e gestos desvairados de Brigitte Helm como Mensch-
-Machine (Pessoa-Máquina) típica dos filmes mudos. 

Entre maio de 1925 e outubro de 1926, o filme foi rodado nos 
estúdios de Babelsberg, em Postdam. Maquetes que se tornavam 
maiores pelo uso de espelhos, este era o “efeito Schüfttan”, criado 
pelo fotógrafo EugenSchüfttan. O set do filme foi baseado nas 
cidades norte-americanas, visualizando o futuro, por intermédio 
de suas paisagens verticalizadas pelos arranha-céus, edifícios-
-símbolos, sistemas rodoviários que passam pelos prédios, túneis 
e os aviões sobrevoando sobre eles, todos incorporados ao espaço 
fílmico como símbolo dos mais modernos avanços tecnológicos.

O cineasta Fritz Lang visitou Nova York em 1924, onde ficou sur-
preendido pela arquitetura da cidade feitas, na sua maioria, de 
construções de grande porte, como arranha-céus. O filme, assim, 
teve suas influências marcadas pela visão da verdadeira metró-
pole do futuro que a cidade respirava. O filme se passa aproxima-
damente no ano 2000, a classe elitizada vive para a satisfação de 
seus prazeres, em seus luxuosos edifícios e o espaço urbanizado 
cheio de estímulos, por meio de jardins, vitrines, modismos, boa-
tes e veículos, enquanto a classe operária trabalha arduamente 
no subsolo. Essas diferenças demonstradas refletem a “vertica-
lização do espaço, em que os mais importantes vivem na parte 
alta da cidade e a grande massa operária ou escrava vive abaixo, 
quando não nos subterrâneos” (ALLON, 2016, p. 89).

O personagem Freder (Gustav Fröhlich) é o filho de Fredersen 
(Alfred Abel), uma das pessoas mais ricas e poderosas daquela 
cidade, sendo esta governada por ele. O filho vive em um mundo 
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alienado do que acontece ao seu redor, até que aparece Maria 
(Brigitte Helm), uma amável operária, cercada de crianças mal-
trapilhas que invadem os Jardins Eternos, exclusivo das elites 
da cidade para apresentar as crianças pobres, os seus “irmãos” 
milionários. Logo, Freder, fascinado pelo ocorrido e pela estra-
nha invasora, decide segui-la e vai até o seu mundo subterrâneo, 
quando ele conhece a outra face da moeda, como os trabalha-
dores vivem, penetrando nas profundezas, até se deparar com a 
Casa das Máquinas, em condições desumanas.

Os trabalhadores e sua cidade aparecem abaixo da superfície da 
Terra, e o espaço onde vivem é esvaziado de estímulos, pois o 
local é ritmado, sufocante e sombrio. Eles se vestem com uni-
formes, andando em sincronia, pondo suas cabeças para baixo 
em resignação, submissão e desespero. Ao longo do filme, os 
trabalhadores aparecem como sendo fisicamente e mentalmente 
exaustos. Como um rebanho de ovelhas, os trabalhadores se mo-
vem em multidões e podem ser facilmente ludibriados. Os operá-
rios trabalham em uma monstruosa, de um complexo industrial 
assustador, onde realizam as tarefas repetitivas, puramente me-
cânicas, como se fossem uma extensão da máquina.

Portanto, essas pessoas vivem por meio do entorpecimento men-
tal e esgotamento de energias que essas atividades causam, com 
seus corpos curvados, precocemente envelhecidos, sem ter opor-
tunidade de conhecer os prazeres de Metrópolis. Elas acabam 
por vezes despindo-os de sua humanidade.

A Casa das Máquinas é a responsável por toda a energia elétrica da 
cidade, que é alimentada pelo trabalho árduo dos operários; são 
a “Máquina Coração”, movimentando as engrenagens das outras 
máquinas. Ao fim do expediente, as pessoas se encontram muito 
cansadas, com dores, em sofrimento. Devido a esse choque de rea-
lidade, Freder decide tentar humanizar o trabalho industrial.
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Após um acidente de trabalho na Casa das Máquinas, fotograma 
01, a rotina de todos é alterada e a máquina é comparada a Molo-
que, fotograma 02, o antigo deus semita honrado por sacrifícios 
humanos, em que Fredersen, em uma de suas visões vê os traba-
lhadores sendo comidos por ele (Figura 01). Quando pai de Freder 
descobre a paixão do filho, encomenda um robô com as exatas fei-
ções de Maria para tentar enganar o filho e os trabalhadores que 
tanto depositam confiança na líder espiritual dos operários.

Figura 01- Fotogramas 01 e 02 do filme Metrópolis.

Fonte: Filme Metrópolis In: https://www.youtube.com/watch?v=QkHOwwPKZ78&t=75s. 
Acesso em 06 nov. 2017. 

https://www.youtube.com/watch?v=QkHOwwPKZ78&t=75s
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Outro dado interessante, são as alusões bíblicas utilizadas no 
filme, como por exemplo, a Torre de Babel, Os Jardins Eternos 
que fazem referência ao Jardim do Éden, as Profundezas, onde 
os trabalhadores moram, e ao Inferno. Até os personagens tem 
nomes bíblicos. Ou seja, dentre tantos sentidos do filme, ele traz 
referências religiosas, do momento histórico em que foi rodado, 
do pensamento comunista, industrialização e da produção em 
massa. 

No filme, os arranha-céus de luxo que circundam a “Torre de Ba-
bel” remetem ao ideal da Arquitetura “Futurista” do início do sé-
culo XX, que estava surgindo no pensamento estético da época, 
na pintura e na arquitetura. Nomes como Marinetti, Boccioni e 
Sant’Elia podem ser referendados como a nascente ideal futurista. 

Dentre os arquitetos referenciados no filme, podemos citar An-
tonio Sant’Elia, que realizou algumas ideias futuristas como, por 
exemplo, seu projeto de cidade com tráfego em diversos níveis 
(carros embaixo, ruas de pedestres ligando edifícios com terraços 
encima), um projeto de 1913-1914 (Figura 02) (PEVSNER, 1981, 
p.190). Ele foi influenciado pela Escola de Viena e em 1914 escre-
veu seu Manifesto e salienta alguns princípios que vem a contra-
por complemente a estética arquitetônica da época voltada para 
o Art Nouveau e Arts and Crafts: “linhas oblíquas e elípticas, 
abandono ao ornamento, opção pelo material bruto e aparente, 
interdependência entre mecânica e arquitetura”, característi-
cas que podem ser percebidas em seu desenho para edificação 
(DORFLES, 1971, p. 35-37).
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Figura 02- Projetos de Sant´Elia para cidade “futurista” (a esquerda) e desenho 
para edifício (a direita). 

Fonte: PEVSNER, 1981, p.190 / DORFLES, 1971, p.36.

Uma pequena casa, onde mora o inventor Rotwang, apresenta for-
mas tortuosas, seguindo a arquitetura expressionista, associando 
aos “agentes do Mal”. É uma casa com uma porta, na qual está 
estampada uma estrela de cinco pontas, e uma janela, localizada 
no telhado, por onde ecoam os gritos de Maria quando feita de pri-
sioneira. Essa casa relativamente estranha, destoa da arquitetura 
da cidade, situa-se em meio aos viadutos lisos e “sadios” da arqui-
tetura verticalizada da Metrópolis “futurista” (Figura 03).

A arquitetura expressionista floresceu na Alemanha pós-pri-
meira guerra mundial, e teve um grande significado ideológico 
e estético, de acordo com Dorfles (1971, p.43), serviu-se de “uma 
figuratividade dramática, cintilante e deformadora das aparên-
cias naturalistas, [...]”. Os expressionistas procuraram obter um 
resultado parecido com o Cubismo, através de uma “ondulação 
plástica da arquitetura” (com uso do concreto armado).

O cineasta Fritz Lang também é considerado um expoente do ex-
pressionismo alemão, considerando que nasceu em Viena (Aus-
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tria), mas aos 21 anos foi morar em Munique (Alemanha), onde 
cursou pintura e escultura. Foi somente depois do seu retorno 
da I Guerra que começou a escrever roteiros para Cinema. Tinha 
uma inclinação fatalista e coloca a arquitetura modernista inicial 
como monótona e opressora, como se verifica no filme Metrópo-
lis. (LABAKI, 1995, p.46-56).

Figura 03- Fotograma 03 e 04 do filme Metrópolis, referem-se respectivamente 
a casa do inventor e a arquitetura sóbria, geometrizante e monótona da cidade.

Fonte: Filme Metrópolis In: https://www.youtube.com/watch?v=QkHOwwPKZ78&t=75s. 
Acesso em 06 nov. 2017. 

https://www.youtube.com/watch?v=QkHOwwPKZ78&t=75s


86  ww  

A locação, que teve a sua presença apresentada apenas no final 
do filme, foi a Catedral dos Sete Pecados Capitais (Figura 04), 
em estilo gótico, onde em seu telhado as cenas culminantes do 
drama se desenrolaram. A catedral gótica acaba sendo como um 
coração vazio da desumana cidade, na qual a Torre de Babel ocu-
pa o centro e que somente após a catástrofe volta a ser um espaço 
privilegiado e valorizado por todos.

O uso da arquitetura Gótica na Catedral indica uma caracterís-
tica austera e sombria, própria desse tipo de estética medieval. 
Esculturas de figuras humanas de grandes dimensões localizadas 
na entrada da edificação promovem uma ponte entre o sagrado 
e o profano, entre deus e o homem, mas que se deve sempre ser 
subjugado a vontade Dele e a Sua ordem, como a organização 
promovida entre a localização da classe operária e população da 
cidade Metrópolis e os “chefes e senhores” que a comandam, os 
quais se situam no mesmo nível das figuras da Catedral.

Figura 04- Fotogramas 05 do filme Metrópolis, entrada da Catedral gótica.

Fonte: Filme Metrópolis In: https://www.youtube.com/watch?v=QkHOwwPKZ78&t=75s. 
Acesso em 06 nov. 2017. 

https://www.youtube.com/watch?v=QkHOwwPKZ78&t=75s
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Metrópolis utiliza o branco nos seus personagens e na arquite-
tura, representando a inocência, perfeição e serenidade. Já a cor 
preta, selecionada nas roupas dos vilões e nos cenários é associa-
da à cor do poder, violência, morte, tensão e negação. Os tons de 
cinza, branco e preto são utilizados pelo cinema Expressionista 
Alemão, que segundo Führ (2016), são contrastados pelo uso da 
sombra e luz, como também a personificação dos personagens 
em formas monstruosas e demoníacas.

Nesses filmes adota-se uma espécie de deformação expres-
siva, relacionada com o gótico medieval e que tem como 
objetivo intensificar o drama. Os aspectos arquitetônicos, 
tais como ruas estreitas, formas angulosas e grandes con-
trastes entre as áreas iluminadas e escuras também eram 
enfatizadas nos cenários. Muitos filmes buscavam expres-
sar o fantástico através da “expressividade das sombras 
expressionistas” (CÁNEPA, 2006, p. 72).

O contraste entre luz e sombra é marcante nos filmes em preto e 
branco. A luz focada nas roupas claras dos atores ou nos seus rostos, 
frequentemente bem iluminados, destacam-se, da mesma forma, 
nas áreas mais escuras, que por vez, tendem ao seu ofuscamento 
da cor, mas, ambas as cores, preto e branco, possuem fortes signi-
ficados, dependendo da forma que são utilizados para transparecer 
inocência, pureza ou um aspecto mais sombrio e misterioso.

Segundo Silveira,

isso também acontece numa xilogravura, geralmente 
construída somente com as cores preto e branco. O artis-
ta sueco Felix Vallotton, com poucos ataques de buris na 
madeira, consegue passar, muitas das sensações de lumi-
nosidade de uma cena, somadas a postura de um violinista 
e sua concentração em tocar o instrumento, o armário de-
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corado e brilhante, o fogo iluminando a cena da esquerda 
para a direita e até a escultura frágil em cima da lareira. 
Tudo isso apenas com preto e branco. Devemos dizer que 
esta cena não possui poesia por não possuir um grande le-
que de cores, ou ainda que perceberíamos mais detalhes se 
tivesse sido preenchida por outras cores além do branco e 
do preto? (SILVEIRA, 2005, p. 152).

3. A arquitetura e as cores em elysium

Em meados de 2150, existem apenas duas classes de pessoas: os 
muito ricos, que vivem numa estação espacial imaculada cons-
truída pelo homem, chamada Elysium, e os demais, vivem na 
Terra arruinada e superpovoada. As pessoas que ali moram estão 
desesperadas para escapar da criminalidade e da pobreza do pla-
neta, e necessitam de assistência médica de ponta que é disponi-
bilizada em Elysium, mas, os seus residentes farão de tudo para 
impor o cumprimento das leis anti-imigração e preservar o estilo 
de vida luxuoso dos seus cidadãos. 

É quando surge Max (Matt Damon), um sujeito comum que 
precisa urgentemente chegar a Elysium, buscando a igualdade 
desses mundos. Com a sua vida em risco, ele assume a contragos-
to uma missão perigosa que o colocará de frente com a Secretária 
Rhodes (Jodie Foster) e seu exército. Se ele for bem-sucedido, 
entretanto, poderá salvar não somente a sua própria vida, como 
também a de todas as pessoas que moram na Terra.

O filme reflete claramente as desigualdades sociais, e de uma ma
neira mais figurada, como elas se comportam. Os ricos, de certa 
maneira, procuram habitar dentro de uma bolha que constante-
mente ameaça estourar, enquanto isso estão em pleno gozo de 
realizações e satisfações. Já o outro lado, a Terra, as pessoas vi-
vem em condições precárias, a cidade de Los Angeles do filme é 
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um reflexo da atual, nela habitando uma sociedade multicultural 
latina, produto da imigração em busca de trabalho.

O Campos Elísios, da mitologia grega é um lugar no qual somen-
te as pessoas de virtude poderiam permanecer, apenas as per-
mitidas pelos deuses gregos é que poderiam desfrutar das ma-
ravilhas que são proporcionadas. Não há fome, doença, guerra 
e nada de impuro adentra neste lugar sagrado protegido pelos 
deuses gregos, em gozo pleno da paz. O filme Elysium representa 
esse local com as mesmas qualidades, como demonstra o foto-
grama 06 (Figura 5).

A propriedade Casa Blanca (fotograma 07- Figura 05), situada na 
cidade de Punta de Mita, México, foi locada para algumas cenas 
do filme, representando Elysium. Ela possui um interior branco 
e o exterior com piso de azulejo com os utensílios de aço, varanda 
ao ar livre, piscina de borda infinita, além de portas de vidro e 
janelas que abrangem um pé direito muito alto e por vezes toda a 
parede, corroborando com a arquitetura Pós-Modernista. (GAÚ-
CHAZH VIAGEM, 2016). 

No seu panorama geral, a cor predominante é o branco, que vale 
como metáfora para um ambiente totalmente controlado, limpo, 
organizado e tecnológico, além de estar associado a afetividade, 
transmitindo

limpeza, paz, pureza, alma, divindade, ordem, infância. 
Branco vem do germânico blank (brilhante). É o símbolo da 
luz, e não é considerada cor. No ocidente, o branco traduz 
a vida e o bem, em contrapartida para os orientais o branco 
traduz a morte, o fim ou o nada. (FREITAS, 2007, p. 06)

Por sua vez, a arquitetura Pós-Modernista, segundo Ficher 
(2007) traz um ar de libertação do Modernismo, na década de 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Campos_El%C3%ADsios
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setenta, como também trouxe de volta vários recursos de com-
posição arquitetônica, combinando técnicas modernas com algu-
mas coisas a mais, como edificações mais contemporâneas, para 
que a arquitetura se comunique com o público. 

A ideia do “futuro’ (figura 05) permeia a ideia do que foi o Pla-
neta Terra no “passado”, pois a arquitetura apresentada na nave 
do futuro se remete a uma arquitetura vitoriana, de tipologia 
americanizada, como se pode verificar na imagem do (fotograma 
06), bem como na arquitetura de estilo modernista, percebido no 
(fotograma 07). Ambas consideradas como um “revival” do que 
seria o mundo sem problemas de doenças ou infraestrutura ou 
mesmo de fome e pobreza, já que a verdadeira Terra possui o que 
restou da pós-destruição.

É interessante pensar que o ideal de futuro seja o passado que 
não existe mais. E como demonstrar que a estética da arquitetura 
fílmica consiga transcender o mundo atual para um mundo de 
futuro, mas que é remetido ao passado? Daí surgem características 
da arquitetura dos revivais (como ocorreu historicamente quando 
surgiu o ecletismo, e todos os neos: neo-barroco, neo-gótico, neo-
clássico, neo-modernismo...). O cineasta realiza a definição dessa 
passagem futuro-passado quando apresenta a Nave Elysium, e 
faz o espectador entender que tudo é artificial, até mesmo o mar 
e as plantas. Tudo é idealizado e planejado pelo homem para ser 
assim.
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Figura 05 - Fotogramas 06 e 07 do filme Elysium.

Fonte: Filme Elysium, In: DVD.

Entretanto, grande parte das cenas que se passam na Terra, a 
equipe filmou em favelas e áreas pobres da Cidade do México, 
como é demonstrado no fotograma 08 e 09 (Figura 06), inclusive 
em um lixão. Em algumas entrevistas, a equipe reconhece que 
ter filmado nessas locações fizeram com que eles tivessem outra 
dimensão de suas atuações e significados, tendo uma visão mais 
realista sobre o mundo (ENGLER, 2013).

Pensando no uso das cores nas cenas do filme, a cor predominan-
te nesses fotogramas, com suas devidas tonalidades, é o marrom, 
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no qual podemos observar que o uso dessa cor teve pretensão de 
comunicar algo específico, que neste caso, o marrom foi utilizado 
para que, 

o indivíduo se sinta sensitivo, destituído, sensual, não ven-
do perspectivas. Sua preferência denota às vezes mal-estar 
e desconforto no indivíduo. Induz a uma atitude negati-
va perante a vida, cor passivamente receptiva. (FREITAS, 
2007, p. 09)

Figura 06- Fotogramas 08 e 09 do filme Elysium.

Fonte: Filme Elysium, In: DVD.
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Em se tratando da estética arquitetônica apresenta no filme Ely-
sium, pode-se perceber uma grande dualidade de composições 
antagônicas entre o espaço dos privilegiados, o qual está repre-
sentado pela arquitetura “planejada”, com acesso aos equipa-
mentos e bens de infraestrutura, e os espaços “caóticos”, referen-
tes ao que entendemos por favelas - já que a filmagem se deu em 
favelas existentes no México- (ENGLER, 2013).

Além da arquitetura fílmica, analisamos a sua paleta de cores, que 
geralmente atua como peça concomitante às ações dos persona-
gens, que por vezes não explicitam em suas falas ou ações o sig-
nificado da cena, que se torna perceptível por meio das cores. Es-
sas, nas cenas cinematográficas, estão aliadas ao uso da luz, tendo 
como função a capacidade de transmitir expressivamente maior 
realismo nas cenas, criando situações, passando mensagens psi-
cológicas e críticas (STAMATO, STAFFA E VON ZEIDLER, 2013).

Em meados de 1930, surge a Technicolor, empresa pioneira em 
película de três cores, as primárias. Alguns espectadores acha-
vam que as cores pudessem se tornar o dispositivo que mais cha-
maria atenção, em detrimento das narrativas, roteiro e persona-
gens dos filmes. O cinema passou então a utilizar intensamente 
as cores, projetando nas características físicas da cenografia, fi-
gurinos, bem como nos sentimentos dos personagens (STAMA-
TO, STAFFA E VON ZEIDLER, 2013). Por exemplo, o diretor 
Almodóvar utiliza as cores em seus filmes de forma a enfatizar a 
personalidade e a emoção das ações e personagens em cena. Já o 
diretor Quentin Tarantino no filme Kill Bill define a cor amarela 
para objetos e figurinos, simbolizando para os orientais a vingan-
ça, também estando associada ao ciúme, expectativa e ao ódio, 
sentimentos que sintetizam o filme.

Para Back (apud PENAFRIA et .al, 2016, p. 45), “a arte tem por 
objetivo trazer um prazer estético, podendo causar sentimentos 
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de amor, revolta, solidariedade, entre outros. Estando assim a 
arte em compromisso apenas com o imaginário e a intuição”. 
Portanto, as cores são elementos capazes de transmitir emoções 
e climas, bem como de influenciar ou referenciar certos aspectos 
de emoções, podendo, inclusive, ser o tema central do filme e não 
somente um complemento das cenas.

Levando-se em conta que o roteiro do filme Elysium se passa 
em no ano de 2154, e a sua paleta de cores, os personagens se 
encontram com um figurino que é dominado por cores sóbrias, 
metalizadas e escuras, como podemos ver no fotograma 10 (figu-
ra 07). Os trajes utilizados pela personagem de Secretária Rho-
des (Jodie Foster), que comanda a estação espacial e onde vivem 
os bem-afortunados que deixaram a Terra, então em ruínas, por 
exemplo, aparece sempre “vestindo calças e blazers em tonali-
dades acinzentadas ou prateadas, características que emulam 
uma estética futurista”, figurino produzido por Giorgio Armani. 
(VALOIS, 2013) E no ambiente cinematográfico destacado, a cor 
que prevalece é o azul, estando associado à harmonia, simpatia, 
fidelidade, paz, como também para transmitir ao espectador o 
sentimento de frieza e distanciamento.

Figura 07: Fotograma 10.

Fonte: Filme Elysium, In: DVD.
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Do mesmo modo, as cores de Elysium variantes do cinza, relacio-
nam-se à cor do tédio, crueldade, grosseria, secreto e sobriedade. 
Corroborando com Freitas (2007, p. 06), o cinza é ligado aos as-
pectos emocionais, representando “velhice, sabedoria, passado, 
tristeza, aborrecimento [...]; intermediária entre luz e sombra”. 
Transmitindo uma sensação acromática (luminosidade) pare-
cendo uma tentativa de separar o mundo, de isolamento. 

Além do que já citamos sobre a representação da cor na perso-
nagem da Jodie Foster  podemos correlaciona-la com o estudo 
de Rorshach (Hermann Rorschach, Psicodiagnóstico, Editoria 
Paidós, Buenos Aires, 1961), quando descobriu que caracterís-
ticas alegres estão associadas pela intuição com a cor, ou seja, 
pessoas que tendem a ser desorganizadas, oscilam de humor, são 
mais sensíveis, normalmente preferem utilizar cor. Já as pessoas 
que passam por algum problema psicológico, como a depressão, 
reagem à forma, estando ligados a comportamentos de frieza, de 
controle e mais introspectivo. (FREITAS, 2007)

A escala acromática está nas tonalidades que se encontram entre 
o preto e o branco, sendo elas, os tons de cinza: o claro, escuro 
e o próprio cinza. Na escala cromática, a composição é feita pe-
las cores do espectro solar, “as cores quentes derivam do verme-
lho-alaranjado e as cores frias do azul-esverdeado.” (FREITAS, 
2007, p. 03). 

As cores quentes são estimulantes e produzem as sensa-
ções de calor, proximidade, opacidade, secura e densida-
de. Em contraste, as cores frias parecem nos transmitir as 
sensações de frias, leves, distantes, transparentes, úmidas, 
aéreas e calmantes (FREITAS, 2007, p. 04).

Ou seja, a cor possui diversos sentidos a quem assiste, exercendo 
três ações: a de impressionar a retina, a de provocar uma reação 
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e a de construir uma linguagem própria comunicando uma ideia, 
tendo valor de símbolo e capacidade” (FREITAS, 2007, p. 01).

Considerações 

O filme Metrópolis, clássico futurista alemão, retrata edifica-
ções, localidades, trânsito e ruas da sua cidade como elementos 
ativos que produzem significados à trama do filme e aos seus 
espectadores. A cidade de Metrópolis apresenta uma tipologia 
urbana que traz características marcantes específicas, acaba se 
tornando um “modelo” ou um “guia” que serve de base para 
que os espectadores percebam essa arquitetura fílmica como 
“futurista”. Isso é possível porque é planejada em funções bem 
definidas, remete ao início da estética da arquitetura moder-
nista, de linhas e formas geométricas, sem adornos, com áreas 
muito segregadas, como bairros pobres, bairros ricos, bairros 
de comércio, áreas industriais e áreas de lazer. No filme, o po-
der estando nas mãos de poucos, sendo marcante a diferença 
entre as classes sociais.

O filme Elysium proporciona uma ideia diferente e antagônica de 
futuro, ou de arquitetura “do futuro”, pois além da dualidade en-
tre a luta de classes e o ideal de “cidade para todos”, apenas para 
determinada classe social a cidade rica e com qualidade de vida 
é permitida. A esta cidade idealizada propõe-se uma arquitetura 
de estética de revivalismos, ou seja, devido a destruição do mun-
do que conhecemos, restando apenas o caos de sub-moradias 
para a maioria da população, a arquitetura do futuro se remete à 
arquitetura como era conhecida no passado.

Tais considerações merecem estudos mais aprofundados em re-
lação a possibilidades coesas entre a narrativa e a arquitetura fíl-
mica, sendo este artigo entendido por seus autores como mais 
um elemento instigante para reflexões iniciais em relação ao uso 
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adequado de uma estética arquitetônica para narrativas específi-
cas sobre o “futuro”.

Dessa forma, é necessário ponderar e compreender que a arquitetu-
ra fílmica pode funcionar como um elemento importante na narra-
tiva, pois podem ser mais que um palco onde as ações acontecem, 
mas sim indicar uma linguagem visual definidora de estilos, de po-
sição social, de estilo de vida, de passado, de presente ou de futuro.
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Cinema experimental e a 
possibilidade de um cinema 
não-narrativo
Experimental cinema and the 
possibility of a non-narrative 
cinema

PALOMA DA SILVA SANTOS

1. Introdução

Este texto propõe-se a estabelecer uma ligação entre uma de-
terminada definição do domínio cinematográfico experimen-

tal, que considere essencialmente processos fílmicos para esta 
definição, e a discussão acerca da possibilidade ou não de um 
cinema não-narrativo, a partir da retomada de algumas reflexões 
sobre narração. A principal motivação para essa abordagem ini-

5
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cial do tema deve-se ao contato com o artigo “A impossibilidade 
do cinema ‘não narrativo’”, de João Leal. 

A fim de estabelecer uma ligação entre os pontos acima desta-
cados, inicialmente exploraremos as reflexões sobre narrativa 
desenvolvidas por Christian Metz na obra “A significação no ci-
nema”, Jacques Aumont em “A imagem” e “A estética do filme”, 
Gilles Deleuze em “A imagem-tempo” e André Parente no livro 
“Narrativa e modernidade – os cinemas não narrativos do pós-
-guerra”, para estabelecer pontos de diálogo com o texto produ-
zido por Leal, e, por consequência, com a obra “One¹¹ and 103” 
(1992) de John Cage.

Em seguida, serão retomadas algumas considerações sobre as for-
mas de compreensão do que seja cinema experimental a partir de 
Parente, Mitry e Arlindo Machado. Por fim, pretende-se desenvol-
ver a ideia de que o cinema experimental, por ser o domínio da ex-
perimentação cinematográfica, é o locus empírico por excelência 
para verificação dos construtos teóricos acerca da possibilidade e 
existência ou não de obras não-narrativas, partindo-se, para tanto, 
das noções de narração e narrativa para o “campo”.

2. Narrativa – algumas considerações

Gaudreault e Jost (2009, p. 13, 25) informam que, não obstante 
os anteriores debates sobre narração, a Narratologia estabele-
ceu-se como disciplina autônoma em meados de 1960, no campo 
da Literatura, com Gérard Genette e, como marco fundador, sua 
obra Figures III. Mas, a partir da década de 1980, a Narratologia 
foi palco da expansão de suas discussões acerca da narrativa ci-
nematográfica, como reação à semiologia de Christian Metz e sua 
correspondente compreensão de narratividade, que envolvia as 
questões sobre a capacidade da linguagem cinematográfica para 
a narração na problemática em torno da significação. 
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Assim, dentro da perspectiva estruturalista e concebendo o pla-
no como similar ao enunciado, em “A significação no cinema”, 
Metz entende a narrativa, qualquer uma, como um conjunto 
de acontecimentos ordenados em sequência fechada (METZ, 
2014, p. 37, 38, 39), formulando a narração nos seguintes ter-
mos: “discurso fechado que irrealiza uma sequência temporal 
de acontecimentos” (METZ, 2014, p. 41). Seu caráter discursivo 
advém do fato de implicar num sujeito da enunciação (instân-
cia narradora) e por se tratar de um sintagma linguístico maior 
que a frase ou plano, formado, no entanto, por várias frases ou 
planos – no sentido derivado da linguística americana de Zellig 
S. Harris e Benveniste. 

Ao debruçar-se sobre as inovações produzidas pelo novo cine-
ma no que se refere à narração, Metz sugere um “mito antinar-
rativo”, visto que tais obras ainda obedeceriam às exigências da 
ficção narrativa enquanto discurso e sua sintaxe (METZ, 2014, 
p. 173, 176, 198, 200), ou seja, tratar-se-iam de “discurso fe-
chado que irrealiza uma sequência temporal de acontecimen-
tos” (METZ, p. 41) emitido por uma instância narradora que 
produz significação. A diferença da produção fílmica ligada ao 
“mito antinarrativo” estaria na substituição daquilo que é alvo 
da enunciação: de acontecimentos fechados por acontecimen-
tos não fechados. Entretanto, vale ressaltar que Metz (2014, p. 
200) põe como caso a examinar possível “vanguardista extre-
mado” que por suas combinações e tentativas almeje escapar da 
narração e da sintaxe.

Nos livros “A imagem” e “A estética do filme”, Jacques Aumont 
também aborda a relação entre narração e imagem. No primeiro, 
o autor defende que mesmo imagens fixas guardam certa nar-
ratividade, tomando-a como ordenação sequencial de aconteci-
mentos representados (AUMONT, 2002, p. 246). Já na segunda 
obra, o autor observa que a associação entre o cinema e a nar-
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ração deu-se historicamente em decorrência de três razões: ser 
essa imagem figurativa – e, portanto, reconhecível, implicando 
por isso um enunciado, um discurso com a recriação do universo 
social ao qual a figura pertence –,  ser imagem em movimento – a 
inscrição e passagem do tempo daquilo que é filmado, portanto, 
numa estrutura sequencial –, e, por fim, a busca de legitimidade 
que o cinema atingirá em contato com as artes, através do desen-
volvimento de sua capacidade de narrar. 

Para Aumont, do rompimento com as duas primeiras circuns-
tâncias, capazes de criar condições espaço-temporais diegéticas, 
derivariam os requisitos e a possibilidade de uma obra firmar-se 
como não-narrativa: 

[...]para que um filme seja plenamente não-narrativo, se-
ria preciso que ele fosse não-representativo, isto é, que não 
possa reconhecer nada na imagem e que tampouco se pos-
sa perceber relações de tempo, de sucessão, de causa ou de 
consequência entre os planos ou os elementos. [...] essas 
relações percebidas têm influência inevitável sobre a ideia 
de uma transformação imaginária, de uma evolução ficcio-
nal organizada por uma instância narrativa (AUMONT et 
al., 1995, p. 93)

Portanto, pode-se inferir que, ao contrário da proposta persegui-
da por Leal (2014, p. 153), cuja busca é “o local onde se encontra 
[a narrativa], quando não está presente no filme”, Metz e Aumont 
circunscrevem a discussão sobre a narrativa à sua presença no 
interior da obra fílmica. No mesmo sentido são as considerações 
apresentadas por Deleuze e André Parente, ao partir das refle-
xões pós-estruturalistas.

Em “A imagem-tempo”, Deleuze parte da crise da imagem-ação 
para detectar a proliferação no cinema moderno de situações 
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puramente ótico-sonoras, nas quais os personagens, apesar de 
expostos a estímulos perceptivos, não apresentam mais o cor-
respondente prolongamento motor, e, portanto, não são mais 
actantes, mas tomados por um estado de vidência (DELEUZE, 
2007, p. 156). 

Este cinema é composto por imagens-tempo que não mais se en-
cadeiam por processos de integração, diferenciação e especifica-
ção, como ocorre com a imagem-movimento, mas por seriação 
e ordenação, além de proporcionarem a representação direta do 
tempo na imagem, apresentando-o cronicamente, por exemplo, 
como a coabitação presente-passado, presente-presente e pre-
sente-futuro (DELEUZE, 2007, p. 128, 146, 148, 254, 255, 256). 
Se antes os encadeamentos giravam em torno da ação, com cor-
tes racionais e obedientes à sequência empírica do tempo, com o 
rompimento dos esquemas sensório-motores, a situação ótico-
-sonora torna-se imagem-cristal, propiciando a inversão da sub-
missão do tempo ao movimento.

Deleuze detecta assim consequências na narração, por ele 
denominada cristalina. Essa narração, típica do cinema mo-
derno, caracteriza-se pela dissipação do encadeamento lógi-
co-causal dos planos ligados ao modelo sensório-motor, ou 
seja, as situações não se prolongam em ação e as afecções 
estão cortadas de seus prolongamentos, diante das quais os 
personagens não conseguem ou não podem reagir (DELEU-
ZE, 2007, p. 157, 188, 323). Nessa narrativa atinge-se uma 
forma privilegiada de percepção, superando a distinção entre 
imagem-percepção objetiva e subjetiva em favor da constru-
ção indireta livre, rumo a uma “visão autônoma do conteúdo” 
(MACHADO, 2012, p. 54, 286). O tempo apresenta-se crôni-
co e diretamente, e esta “força pura do tempo” põe a verdade 
em crise (DELEUZE, 2007, p. 159). Valendo-se da “vontade de 
potência” de Nietzsche, enquanto potência do falso, Deleuze 
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(2007, p. 325, 326, 329) considera que, na narrativa do cine-
ma moderno, falso e verdade são inextricáveis.

Por sua vez, na obra “Narrativa e modernidade – os cinemas 
não narrativos do pós-guerra”, André Parente argumenta que 
os processos imagéticos, entendidos pelo autor como passagem 
de uma imagem a outra, são também narrativos, pelo menos na 
maior parte das vezes. De acordo com Parente, dentro do corpus 
fílmico que atua ou traz inovações à narração cinematográfica, 
somente uma tendência do cinema, localizada no domínio expe-
rimental, poderia ser considerada efetivamente não-narrativa, a 
corrente denominada “acinema” ou “cinema-matéria”, que teria 
desenvolvido a proposta vertoviana do “cine-olho”.

Isto porque, no acinema não ocorre a passagem entre imagens-
-matéria, como ocorre da imagem-percepção à imagem-ação, ou 
vice-versa, nas quais a interação é limitada, dando-se por faces 
especializadas. O encadeamento não é possível. Em lugar dessa 
passagem, no acinema há o livre curso das imagens. Essas obras 
remeteriam a um universo acentrado, e, portanto, anterior ao ho-
mem e sua relação sensória com o mundo, aproximando-se de um 
“regime gasoso de variação universal”, no qual as coisas (imagens) 
mesmas reagem entre si com todas as suas faces, compreensão 
que o autor constrói a partir do pensamento deleuziano. 

Entretanto, Parente chega a uma conclusão diferente de Deleu-
ze, por identificar no último uma falsa oposição entre imagético e 
narrativo, que, segundo André Parente, não seria necessariamente 
observável. Dessa forma, ao considerar que, no cinema moderno, 
as imagens-tempo ainda têm por pressuposto a percepção huma-
na, sendo o processo de temporalização da imagem a um só tempo 
imagéticos e narrativos, reconhece assim um tipo de narração – a 
imagética – específico, e não um cinema não-narrativo (PAREN-
TE, 2000, p. 47). A esse respeito, Parente (2000, p. 15) entende 
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que a narração no cinema moderno não se dá enquanto passagem 
de uma imagem a outra no curso empírico do tempo, mas é devir. 
Nesse caso, as narrativas cinematográficas falsificantes ou não-ve-
rídicas estariam a demandar novas definições de narração (PA-
RENTE, 2000, p. 50). Pode-se concluir então que, por um lado, 
Parente identifica um cinema não-narrativo, ao passo que, frente 
à narração em geral, defende a existência de dois modos de narra-
tivas – verídicas e não-verídicas, os quais o autor examina em sua 
repercussão nos processos narrativo-imagéticos. 

Em que pesem as diferentes concepções de narrativa, similar a 
enunciado ou como enunciável, todos os autores citados parecem 
ao menos apontar para a possibilidade de um cinema não-narra-
tivo, em curso no cinema moderno, no acinema, ou como possi-
bilidade virtual. 

Já Leal conduz o artigo “A impossibilidade do cinema ‘não nar-
rativo’” em sentido, de certo modo, oposto. Isto porque, em pri-
meiro lugar, propõe-se a identificar onde está a narrativa quando 
esta não é intrínseca ao filme. Apesar disso, Leal revisita Mieke 
Bal, Roland Barthes e Gerard Prince, para extrair uma síntese da 
reflexão desses autores sobre a narrativa, valendo-se, na maior 
parte das vezes, de fragmentos nos quais esses autores estão ava-
liando traços intrínsecos às obras. O trecho a seguir destacado é 
ilustrativo disso:

Ao analisar-se estas referências é possível constatar que que 
há elementos comuns nas definições de narrativa destes au-
tores. Tais como os “eventos” e os “atores” como elementos 
base e “condições sine qua non”, a importância da sequen-
ciação desses eventos (reais e/ou ficcionados) que remete 
para algo que se desenrola ao longo de um período de tem-
po, a intervenção de elementos (humanos ou não) que pro-
vocam, relacionam ou desenvolvem as “ações” e, por fim, os 
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“veículos” para a proliferação da mesma que, tal como des-
crevem Barthes e Duisit, são de diversos tipos: “linguagem 
articulada, oral ou escrita, imagens (estáticas ou em movi-
mento), gestos e uma mistura ordenada de todas estas subs-
tâncias” (Barthes e Duisit 1975). (LEAL, 2014, p. 158, 159)

Não obstante a observação de alguns elementos internos às obras 
narrativas na síntese, o autor conclui pela impossibilidade de um 
cinema não-narrativo baseando-se em fatores externos às obras, 
e não na verificação da presença, ausência ou ressignificação dos 
elementos destacados pelas fontes elegidas por ele. Ao contrário, 
em sua conclusão, Leal ressalta a ausência daqueles elementos 
que denunciariam uma narratividade na obra fílmica analisada, 
“One¹¹ and 103” (1992). 

Neste filme em preto e branco, Cage e Lohner expõem efeitos de 
iluminação sob um fundo branco e plano. As partes da obra fíl-
mica foram compostas por, aproximadamente, 1200 operações 
aleatórias planejadas por computador. O recurso de Cage a estas 
operações aleatórias na condução da produção fílmica, tais como 
o próprio jogo de luzes e o movimento de câmera, afastam qual-
quer referência à representação, enredo e relações de causalida-
de. A trilha sonora “103” foi composta pelo próprio Cage e tem a 
duração do filme. 

Apesar de constatar referida ausência de elementos narrativos, 
logo em seguida Leal, amparando-se exclusivamente em critérios 
extra-fílmicos, sustenta que a existência de uma narratividade 
onipresente a povoar também aquele filme experimental, como 
se infere do trecho abaixo destacado:

Considerando que existe sempre narrativa, ao olhar para 
um filme como “One¹¹ and 103” onde vários elementos 
mencionados na análise estão em falta (eventos, atores, 
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intervenções, mesmo as linhas e cores), torna-se claro ela 
não se encontra no filme em si.
Neste caso, tal como noutros similares (filmes de auto-
res associados ao cinema “não narrativo” e outro tipo de 
obras, entre outros), a(s) narrativa(s), aquilo que ajuda-
rá/permitirá a compreensão/contextualização da obra, 
está no próprio autor, no seu percurso, na sua vida, na sua 
criação artística, em tudo o que antecede a obra em causa. 
Para que seja possível estabelecer-se uma relação com o 
trabalho será necessário contextualiza-lo no percurso cria-
tivo do autor, conhecer o autor, ir para além da obra em 
causa. (LEAL, 2014, p. 160)

A partir do fragmento transcrito, observa-se que o autor aponta 
para outras possíveis definições de narrativa, amparadas em fa-
tores exteriores à obra, ampliando a discussão, ao inseri-lo sob 
outro viés, que podem somar-se aos debates sobre a especifici-
dade ou não da narrativa cinematográfica, a conjugação de pro-
cessos narrativos distintos (linguístico e não linguístico, ou seja, 
imagéticos) no cinema.

3. Experimental – domínio residual, conceito e processos 
fílmicos

No artigo “Pioneiros do vídeo e do cinema experimental na Amé-
rica Latina”, Arlindo Machado (2010, p. 25, 26) aponta a histo-
ricidade da utilização do termo experimental, bem como a com-
preensão dessa denominação enquanto domínio residual:

O que é o experimental? Até os anos 1960 os filmes cos-
tumavam ser classificados como “documentários” ou “fic-
ções” e não havia muita margem de manobra para sair 
dessa dicotomia simplificadora. [...] Quando Stan Bra-
khage começa a fazer filmes colando asas de borboleta 
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sobre uma película em branco, sem nem sequer obedecer 
aos limites do fotograma, já não era mais possível manter 
impunemente a dicotomia tradicional. Foi então tomado 
o termo “experimental” para designar esse campo até en-
tão excluído do audiovisual. Mas o curioso é que o “expe-
rimental” só pôde ser conceituado por sua exclusão, por 
aquilo que ele tem de atípico ou de não-padronizado, por 
aquilo, enfim, que não se define nem como documentário, 
nem como ficção, situando-se fora dos modelos, formatos 
e gêneros protocolares do audiovisual. [...] Naturalmente, 
o conceito de experimental envolve mais coisas que a sim-
ples demarcação de uma diferença com relação à produção 
audiovisual estandardizada. Como sugere o próprio nome, 
a ênfase desse tipo de produção está na experiência, no 
sentido científico de descoberta de possibilidades novas.

As considerações de Arlindo Machado acerca da ligação do ter-
mo à ideia de experiência parecem aproximar-se das pondera-
ções feitas por André Parente em relação ao conceito de cinema 
experimental em Jean Mitry. Inicialmente, Parente (2000, p. 87, 
91) alerta para o fato de parte considerável dos critérios para dis-
tinguir o cinema experimental e o outro cinema recorrerem cons-
tantemente a aspectos alheios ao processo fílmico, e, portanto, 
pouco valiosos para a teoria do cinema. 

Para exemplificar, Parente (2000, p. 89, 90) apresenta algumas 
delimitações do experimental que se valem de elementos exterio-
res ao processo fílmico, referindo-se a produção, distribuição e 
divulgação dos filmes (“cinema independente”), a determinados 
movimentos unidos por elementos estilístico-cinematográficos 
(“impressionismo francês”) ou mesmo a reação da crítica jorna-
lística (“cinema marginal”). Ainda num discurso corrente, o cine-
ma experimental, no qual a especificidade fílmica prevaleceria, e 
o outro cinema estabeleceriam uma distinção com base nas cha-
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ves: significante/significado, forma/sentido, poética/comunica-
ção, não-narrativo/narrativo. Para o autor, essas oposições se va-
leriam de uma dualidade matriz imagem/narração, que somente 
se sustenta se a narrativa for compreendida enquanto enunciado 
que representa um estado de coisas, o que permitirá que o não-
-narrativo sintetize a recusa da narração linear que acusa uma 
significação. Mesmo assim, Parente (2000, p. 91) constata que “o 
cinema dito experimental nem sempre é não-narrativo”.

A extrema dificuldade de enquadrar esse corpus extenso, atra-
vés de um critério que satisfatoriamente abarque a todos, parece 
encontrar explicação no fato dele jamais ter se constituído como 
totalidade orgânica, conforme observa Teixeira (2007, p. 93), no 
mesmo sentido aduzido por Parente (2000, p. 87, 89) ao afirmar 
que o experimental não tem unidade, orbitando nele propostas 
distintas. Em contraponto aos critérios estranhos ao processo 
fílmico e/ou insuficientes, André Parente revisita o sentido atri-
buído por Mitry ao termo experimental, ao qual corresponde-
ria “todo filme [...]quando contribui para o aperfeiçoamento, o 
avanço ou para a renovação do cinema e de sua linguagem” (PA-
RENTE, 2000, p. 88), além de registrar as reações negativas que 
tal delimitação conceitual de Mitry sofreu devido a sua amplitu-
de. Com efeito, uma inevitável amplitude e certa efemeridade de-
correm dessa proposta de definição do experimental, esta última 
constatada pelo próprio Mitry, como observa André Parente 

Se aperfeiçoamento, o avanço ou inovação dos processos 
fílmicos são condições próprias do cinema experimental, 
chave para sua identificação, certo é que essa qualidade 
se mostra na maior parte das vezes efêmera. Nesse senti-
do a observação de Jean Mitry “Seja ele, portanto, under-
ground, cinema direto, free cinema ou outra coisa, o filme 
experimental não é diferente do próprio cinema em sua 
constante evolução, porquanto seja verdade que um filme 
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experimental bem-sucedido não é mais que o clássico de 
amanhã” (Mitry apud Parente, 2000, p. 86)

Ocorre que, porque imbricadas à compreensão de experimental, 
como campo de “descoberta de novas possibilidades”, parecem 
estar nessas condições a viabilidade do domínio experimental 
apresentar-se como corpus privilegiado para verificação da pos-
sibilidade/existência ou não de obras não-narrativas, sem com 
isso reivindicar a retomada do critério narrativo/não-narrativo 
como chave para a definição do cinema experimental, dada a 
insuficiência deste elemento para discernimento deste corpus, 
conforme constata Parente (2000, p. 91). 

Assim, esse grupo fragmentário e não unitário de obras fílmicas 
deve confrontar-se com os diversos conceitos criados por aque-
les que se debruçam sobre a narração e a narratividade, confir-
mando-os ou incitando reformulações. De certo modo, é lícito 
aduzir que o artigo “A impossibilidade do cinema ‘não narrativo’” 
buscou desenvolver-se nesse sentido, ainda que sua construção 
e sua conclusão apontem para dois polos diversos: a partir da 
maioria das fontes consultadas por Leal, confirma a possibilida-
de de um cinema não-narrativo, se forem considerados somente 
os fatores intra-fílmicos; ou, por outro lado, propõe a reformula-
ção da compreensão de narrativa, com a possibilidade de desen-
volvimento de um conceito mais alargado. Em todo caso, pelas 
características já exploradas por Mitry, o cinema experimental 
firma-se como o locus empírico por excelência para verificação 
da possibilidade e da existência, ou não, de obras não-narrativas, 
partindo-se, para tanto, dos conceitos de narração e narrativa 
para o “campo”.
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Intercorporeidade fílmica: 
notas sobre o contracinema 
com base na análise do 
filme Dandy Dust.
Film Intercorporeality: notes on 
the counter-cinema based on the 
analysis of the film Dandy Dust.

PLYNIO NAVA

1. O cinema do desprazer

O contracinema pode ser entendido como uma rede constituí-
da por filmes, realizadores e instituições que se posiciona-

ram contra o modelo de produção cinematográfica mainstream, 
retomando as premissas da arte de vanguarda, do experimenta-

6
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lismo audiovisual e do cinema alternativo como estratégias de su-
peração das narrativas de matriz hollywoodiana, consolidando uma 
etiqueta independente, que deriva da crítica ao ilusionismo presen-
te em filmes pautados num modelo de produção industrial. 

Num sentido mais geral, refiro-me ao princípio que está 
por trás das construções do sistema descrito: o estabele-
cimento da ilusão de que a plateia está em contato dire-
to com o mundo representado, sem mediações, como se 
todos os aparatos de linguagem utilizados constituíssem 
um dispositivo transparente (o discurso como natureza) 
(XAVIER, 2005, p. 42).

A reflexão sobre o contracinema atravessa a trajetória de vários 
teóricos e realizadores no curso da década de 1970, acompa-
nhando a ascensão dos estudos culturais, de gênero, da psica-
nálise e do próprio contexto social da época como fundamentos 
que deram base às suas produções. Considerado o precursor 
do contracinema, Peter Wollen escreve um em saio dedicado 
à análise da obra de Jean-Louc Godard, no qual apresenta sete 
aspectos1 que caracterizariam o contracinema em oposição ao 
cinema dominante. Para o autor, tais filmes possuíam em co-
mum a insistência na busca pela auto-reflexividade. Essa re-
velação de processos obscurecidos pelas estratégias narrativas 
tinha inspiração no trabalho de Bertold Brecht, que via na arte 
um meio de educar o público e romper com o perfil puramente 
catártico do teatro. 

A partir desse pressuposto, o teórico propôs um cinema do des-
prazer como réplica ao cinema de entretenimento tradicional. 
Contudo, sua noção de desprazer não visava instituir um especta-

1 Os aspectos citados por Wollen são: intransitividade narrativa, estranhamento, 
opacidade, diegese múltipla, abertura, realidade e o desprazer.
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dor puramente racional, mas consciente dos imperativos ideoló-
gicos que orientavam a produção de fantasias coletivas, de modo 
a instruí-lo acerca dos propósitos e objetivos que determinavam 
as escolhas estéticas e políticas do cinema. 

O ataque ao cinema “de entretenimento” faz parte de um 
ataque mais amplo à “sociedade do consumo”. O cinema 
foi concebido como uma droga que acalma e suaviza a mi-
litância das massas, subornando-as com sonhos prazero-
sos, distraindo-as assim das importantes tarefas que são 
seu verdadeiro destino. (WOLLEN, 2002, p. 79).

Na mesma esteira da crítica ao ilusionismo proposta por Wollen, 
Laura Mulvey analisa a construção do prazer visual tomando de 
empréstimo subsídios da psicanálise freudiana para a investiga-
ção dos processos de objetificação do corpo em narrativas holly-
woodianas. Para Mulvey, a fascinação pelo cinema provém de 
uma estrutura cultural preexistente, responsável por dar forma 
aos engajamentos espectatoriais e mostrar como a linguagem au-
diovisual organiza conflitos acerca da diferença sexual.

A satisfação e o reforço do ego, que representam o grau 
mais alto da história do cinema até agora, devem ser ata-
cados. Não em favor de um novo prazer reconstruído que 
não pode existir no abstrato, nem de um desprazer intelec-
tualizado, e sim no intuito de abrir caminho para a nega-
ção total da tranquilidade e da plenitude do filme narrati-
vo de ficção. (MULVEY, 1983, p. 440).

Ao propor a destruição do prazer visual no cinema narrativo, a 
teórica preconiza o desenvolvimento de um contracinema esté-
tica e politicamente radical, que desestabilize os preceitos holly-
woodianos, reagindo a suas premissas por meio da organização 
de uma nova linguagem do desejo. 
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David Rodowick, por sua vez, situa o contracinema no âmago do 
modernismo político, termo originalmente cunhado pela pes-
quisadora Silvia Harvey2, que atualiza as reflexões de um campo 
discursivo que integra a teoria do cinema - representada por Ste-
phen Heath, Jean-Louis Baudry, Christian Metz, etc - à produ-
ção de realizadores como Jean Marie Straub, Yvonne Rainer, Pe-
ter Gidal, Nagisa Oshima, entre outros. O modernismo político 
promove o diálogo da semiótica com o marxismo althusseriano 
e psicanálise para refletir sobre os mecanismos de subjetivação 
ideológica do espectador. Mais do que o desenvolvimento de 
uma teoria, sua intenção é reconstituir o corpus de publicações e 
traduções pós-maio de 1968, feitas por realizadores e estudiosos, 
com a finalidade de investigar a relevância do debate acerca do 
espectador no contexto de ressurgimento de um cinema político 
e crítico ao capitalismo.

Para o autor, o cinema industrial e o contracinema são dois ter-
mos polarizados. Enquanto Hollywood elabora uma codificação 
de sua narrativa, baseada nos tradicionais critérios de proximi-
dade, unidade e continuidade, o contracinema opera com o mo-
delo pautado na concepção de desconstrução, que desarticula a 
mecânica do filme de entretenimento, ao buscar sua materialida-
de e enfatizar a obstinação numa política da representação, que 
rompa com o prazer narrativo hegemônico em favor da exposi-
ção do espectador a outros regimes de fruição. 

Se o objetivo do filme narrativo como um “aparato ideo-
lógico” é centralizar e fixar formas de ver em uma posição 
imaginária de segurança e unidade, então um modernis-
mo narrativo politicamente consequente pode ser marca-
do por desencadear a negatividade como uma força frag-

2 O termo political modernism aparece pela primeira vez no artigo “Whose Brecht? 
Memories for the eighties: a critical recovery, publicado na edição 23 da revista Screen 
(1982), sendo posteriormente desenvolvido por Rodowick. 
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mentária e contraditória. Deste modo, um modernismo 
crítico trabalha através da aposta da narrativa e espaço de 
modo que deturpações não venham a existir, reabilitando 
no espectador a sensação de processo e mudança (RODO-
WICK, 1988, p. 20).

A releitura do contracinema como atitude instaurada no contexto 
de um momento de intensa crítica ao modelo de produção cine-
matográfica hegemônica foi essencial para que, posteriormente, 
os estudos sobre recepção fossem melhor estruturados e teoriza-
dos pelo cognitivismo e estudos culturais, trazendo à tona a con-
fluência da prática cinematográfica com as reflexões acadêmicas 
como tônica para o desenvolvimento mais amplo do lugar do es-
pectador, da construção do olhar pela narrativa cinematográfica 
e do papel das mídias na construção da identidade.

2. A Nova Virada Queer no Cinema

Com a chegada dos anos 1980, o mundo assistiu a várias trans-
formações que atingiram esferas da política, economia e cultu-
ra. Dentre elas, a forte onda de conservadorismo, representada 
pela eleição de Ronald Reagan a presidente dos Estados Unidos, 
a patologização da homossexualidade e o nascimento da cultu-
ra home video. Foi neste panorama que emergiram os estudos 
queer, movimento formado por ativistas e pesquisadores que 
tinha como objetivo criticar o que se convencionou chamar de 
heterossexualidade homofóbica, termo que define a heterosse-
xualidade como paradigma, em detrimento de existências consi-
deradas desviantes. Influenciada pelos estudos feministas, pela 
filosofia pós-estruturalista e pelos estudos da sexualidade de Mi-
chel Foucault, a teoria queer tem como marco a categoria gênero 
como fruto de uma construção social, que coloca em xeque a no-
ção essencialista que fundamentava identidades sexuais, para se 
assumir como um marcador de instabilidades. 
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Os estudos queer nascem nos Estados Unidos, mobilizados pelo 
surgimento da AIDS como catalisador biológico e também so-
cial, ao ser associado a grupos historicamente marginalizados, 
formados por gays, lésbicas e transgêneros. O termo teve sua 
apropriação positivada pelos pesquisadores, que delegaram 
ao seu status depreciativo uma posição estratégica que tradu-
zisse uma forma de viver ou prática social que caminhasse na 
contramão das normas vigentes. A teoria queer estabeleceu-
-se refratária ao ativismo mainstream por não corroborar com 
as estratégias de normalização efetivadas pela militância gay. 
Adotando a diferença como ferramenta política, vai de encontro 
a pressupostos assimilacionistas por compreender que a ideia 
de igualdade buscada por movimentos inclusivos é não somen-
te suspeita, mas neutralizadora. “A política queer [...] adota a 
etiqueta da perversidade e faz uso da mesma para destacar a 
‘norma’ daquilo que é ‘normal’, seja heterossexual ou homosse-
xual. Queer não é tanto se rebelar contra a condição marginal, 
mas desfrutá-la” (GAMSON, 2002, p.151).

Embora traga consigo um teor academicista, a cultura queer in-
tenta ultrapassar os berços da erudição, demarcando territórios 
de produção cultural e possibilitando o surgimento de saberes 
subalternos que reflitam vidas marginalizadas como locais de 
potência criativa. No cinema, estéticas dissidentes antecederam 
décadas a ascensão dos estudos queer. Entretanto, o surgimento 
de uma produção independente e questionadora das representa-
ções correntes da homossexualidade só veio ganhar força na dé-
cada de 1980, através do New Queer Cinema, termo criado pela 
crítica de cinema B. Ruby Rich para designar um ciclo de filmes 
capitaneados por realizadores gays, lésbicas e transgêneros que, 
insatisfeitos com as experiências de estigmatização, violência e 
discriminação, serviram-se das premissas desconstrucionistas 
da teoria queer para produzirem filmes inspirados no cenário 
marginalizado de vários países, ganhando projeção no circuito 
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de festivais de cinema com produções influenciadas pela cultura 
pop, arte camp, estéticas do vídeo e a experiência de opressão 
sofrida com a epidemia da AIDS.

O New Queer Cinema não se fundamenta numa unidade, dada sua 
variedade de estratégias, que somam experimentações com vídeo, 
cinema e outras linguagens, mas há fios condutores que encontram 
pontos em comum onde sua gramática, motivações ou propostas 
parecem se contrapor. Rich tenta encontrar tais convergências no 
que chama de «homo pomo”, que pode ser entendido como “um 
estilo favorável ao pastiche e à apropriação, influenciado pela arte, 
ativismo e por novas entidades, como o videoclipe (a MTV havia 
acabado de aparecer). Trata-se de uma abordagem em busca de 
novas linguagens e meios que pudessem acomodar novos mate-
riais, assuntos, e modos de produção” (RICH, 2013, p.15).

Outra abordagem que merece atenção na política de contestação 
que fundamentou o New Queer Cinema foi sua indisposição à 
política conciliatória da comunidade artística (e cinematográfica, 
em particular) de apresentar minorias sexuais e raciais como pe-
ças estabilizadoras da tensão de uma estrutura social heteronor-
mativa, cuja ideia de condescendência a normas era o argumento 
de um cinema que invisibilizava as insatisfações de tais grupos 
que resistiam à política de inclusão dos realizadores de cinema, 
em resposta ao forte preconceito sofrido em decorrência da crise 
da AIDS. Mais do que serem representados, propunham aniqui-
lar o discurso de convívio harmônico e tolerante com a produção 
de histórias contadas pelos sobreviventes desta geração.

A cultura popular não precisa recusar, mas ainda o faz, 
mantendo o queer na fronteira, restringindo a sua influên-
cia, assegurando o impacto de suas intervenções e, mais 
do que isso, sustentando o status quo. Afinal, isto sublinha 
o entretenimento convencional. O que é crucial relembrar 
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é que tal negação é um mecanismo defensivo: o queer deve 
aparecer somente para ser sufocado (AARON, 2004. p. 11).

O New Queer Cinema trouxe o frescor de uma onda de produ-
ções cinematográficas numa era politicamente assolada por re-
fluxos conservadores, refletindo aspectos fundamentais de um 
momento propício a experimentações, que reacendeu os anseios 
por uma nova vanguarda, que pudesse responder política e es-
teticamente à forte repressão sofrida pelas minorias sexuais e 
raciais, registrando um movimento cultural através do cinema.

3. Intercorporeidade fílmica em Dandy Dust
 
No contexto do pensamento fenomenológico ocupado em discu-
tir a eclosão das coisas à consciência, surge um direcionamento 
radical representado pela fenomenologia existencial de Maurice 
Mearlau-Ponty, que tenta apagar as lacunas que separam men-
te e mundo, reabilitando o corpo como instância integradora do 
pensamento e da sensação, categorias que desencadeiam uma 
atividade perceptiva corporificada, um modo de conhecer o mun-
do e o lugar onde sujeito e objeto encontram-se misturados, de-
finindo-se um ao outro.

Quer se trate do corpo do outro ou de meu próprio cor-
po, não tenho meio de conhecer o corpo humano senão 
vivê-lo, quer dizer, retomar por minha conta o drama que 
o transpassa e confundir-me com ele. Portanto, sou meu 
corpo, exatamente na medida em que tenho um saber ad-
quirido e, reciprocamente, meu corpo é como um sujeito 
natural, como um esboço provisório de meu ser total. As-
sim, a experiência do corpo próprio opõe ao movimento 
reflexivo que destaca o objeto do sujeito e o sujeito do ob-
jeto e que nos dá apenas o pensamento do corpo ou o cor-
po em realidade (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 269).
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No território da experiência cinematográfica, essa abordagem 
fenomenológica enfatiza o contorno dialético entre ato e objeto 
proposto por Vivian Sobchack, no qual o último sintetiza o pri-
meiro. Ultrapassando a reflexão realista de André Bazin, bem 
como os pressupostos da teorização de herança formalista, a fe-
nomenologia cinematográfica reposiciona o lugar do corpo, co-
locando o envolvimento do olhar do realizador, do espectador e 
do filme como um processo dialético e constitutivo da experiên-
cia cinematográfica. Tais corpos coexistem, constituindo-se por 
meio de um duplo movimento que é, simultaneamente, intra e 
intersubjetivo. “Um filme é um ato de ver que se faz visto, um 
ato de ouvir que se faz ouvido e um ato de movimento físico e 
reflexivo que se faz sentido e compreendido reflexivamente” (SO-
BCHACK, 1992, p. 3-4).

O processo que caracteriza a comunicação cinematográfica par-
tilhada entre essas três instâncias retoma o caráter reversível 
da percepção e expressão (negligenciados pela teoria clássica 
e contemporânea do cinema), operando a produção de sentido 
em função desse desdobramento ocorrer num lugar comum: o 
próprio corpo. “Tal fenomenologia do significado humano e suas 
representações tenta descrever, tematizar e interpretar as estru-
turas de comunicação na medida em que elas emergem radical-
mente nas estruturas do ser” (SOBCHACK, 1992, p.7).

Superando as tradicionais metáforas do quadro, janela e espelho 
das teorias de cinema, Sobchack posiciona um aspecto de mutua-
lidade ausente no esquema teórico para apresentar uma relação 
entre o sujeito, objeto e ambiente, que desencadeia uma revolução 
no pensamento acerca da experiência cinematográfica, permitin-
do refletir sobre o corpo como uma instância agenciadora de sig-
nificados, cuja existência se dá num intercâmbio com os objetos 
do mundo, formando uma espécie de tecido comum que emerge 
da experiência perceptiva. Ver, sentir e ouvir, portanto, tornam-se 
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atos concretos expressos para si e para o outro, num deslocamento 
que ocorre da “linguagem do ser” para o “ser da linguagem”.

Nas seguintes linhas tentarei explorar o conceito de intercorpo-
reidade fílmica como fundamento da análise da obra Dandy Dust 
(Dandy Dust, Hans Scheirl, 1998) abordando três aspectos do fil-
me: a fragmentação narrativa, o hibridismo de gêneros atrelados 
à intertextualidade e a experiência extradiegética. Definiremos 
intercorporeidade fílmica como uma estratégia sensório-afetiva 
operada por gêneros e obras que tenham como objetivo explorar 
a comunicação entre corporalidades por meio da experiência au-
diovisual, enfatizando seus desdobramentos na reflexão de uma 
fenomenologia queer para o cinema.

Escrito, dirigido e protagonizado por Hans Scheirl, Dandy Dust 
integra o catálogo de produções vinculadas ao New Queer Cine-
ma, abordando contornos estéticos e políticos a partir de uma 
produção audiovisual singular, que preconiza a experimentação 
como fio condutor. O filme conta a história do personagem ho-
mônimo, de gênero e personalidade fluidos, que peregrina o pla-
neta 3075, em uma narrativa sincopada, na qual a fragmentação 
dá corpo ao constante fluxo de transformação do protagonista. 
Tal processo, que gera desorientação no espectador, visa arqui-
tetar a representação do corpo transgênero, que emerge no filme 
em meio a cortes múltiplos, trilha sonora distópica e montagem 
propositalmente desarmônica. Dandy Dust é, ora homem, ora 
mulher; é também garoto, uma anciã, uma chama falante e uma 
múmia.  Analisando a trama de Scheirl, um aspecto configura-se 
como o ponto chave do filme: a metáfora da viagem como denún-
cia de um ser inacabado, que substitui seu lugar de chegada pelo 
insistente prazer da mobilidade. 

Na pós-modernidade, parece necessário pensar não só 
em processos mais confusos, difusos e plurais, mas, es-
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pecialmente, supor que o sujeito que viaja é, ele próprio, 
dividido, fragmentado e cambiante. É possível pensar que 
esse sujeito também se lança numa viagem, ao longo de 
sua vida, na qual o que importa é o andar e não o chegar 
(LOURO, 2004, p.3). 

A partir dessa direção, é interessante pensar sobre a narrativa 
como plataforma que dá substância à vida interior da persona-
gem, prefigurando um sistema de comunicação que traz à tona 
a rasura de sentido consolidada por um saber hegemônico, para 
intervir em seu processo de significação. Em ensaio dedicado 
aos gêneros do corpo, Linda Williams retoma a discussão sobre 
a função narrativa de gêneros como pornografia, horror e melo-
drama na economia sensível do espectador, a partir da aborda-
gem do conceito de excesso, creditando sua estrutura e objetivos 
a resolução de problemas cristalizados na cultura. 

O desenvolvimento do sexo, da violência e da emoção, por-
tanto, parecem ter funções muito precisas nestes gêneros 
do corpo. Assim como nos gêneros populares eles abor-
dam problemas persistentes em nossa cultura, em nossas 
sexualidades, em nossas várias identidades” (WILLIAMS, 
1991, p. 09).

Se para Linda Williams a especificidade dos gêneros do corpo 
busca responder a questões culturais, os objetivos de Dandy 
Dust tentam ampliar esta diligência. Tal aspecto do filme se dá 
em função de sua estrutura híbrida. Ao dialogar ficção científica 
com pornografia e subgêneros do horror (caso do filme splatter3), 
o que parece claro à proposta de Hans Scheirl é promover um 
colapso do gênero como estrutura discursiva anelástica. Soman-

3 Subgênero do filme de terror caracterizado pela representações realistas de 
violências físicas, como mutilações, torturas e demais representações que tenham 
como objetivo primordial expor a vulnerabilidade do corpo humano. 
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do ao empreendimento híbrido de gêneros de seu filme, emerge 
também o seu caráter intertextual, ao dialogar a estética do vídeo 
com variados formatos, como animação, 16 mm e Super 8. Em 
um trecho de seu manifesto artístico, Scheirl dá algumas pistas 
do projeto de experimentação para o âmbito do cinema.

Narrativa hollywoodiana: primeiro você faz uma história, 
em seguida você a ilustra com imagens Narrativa ciberné-
tica/interativa: primeiro você coleta materiais, fotografias, 
sons, etc, do filme a ser feito, então delineia movimentos 
e cria articulações. O espectador é inspirado por essa faci-
lidade com a qual o filme se alterna entre dimensões/mí-
dias/linguagens cinematográficas/ dentro e fora, para fa-
zer o mesmo e construir suas próprias histórias (SCHEIRL, 
1997, p. 55).

Dandy Dust corresponde ao transgressor mito social do cibor-
gue, organismo cibernético que mapeia a ficção e a realidade 
corpórea. Fusão de ser humano e máquina, homem, mulher e 
animal, o ciborgue representa o fraturamento do reflexo dualis-
ta de nossa formação histórica, que vaga pelo mundo como um 
ser ambivalente, habitando topografias naturais e fabricadas, 
ansioso pelo conflito contra o heterossexismo. Com sua existên-
cia fronteiriça, desmantela identidades proclamando um mundo 
sem gênero, gênese e sem fim. 

O ciborgue é uma criatura de um mundo pós-gênero: ele 
não tem qualquer compromisso com a bissexualidade, 
com a simbiose pré-edípica, com o trabalho não alienado. 
O ciborgue não tem qualquer fascínio por uma totalidade 
orgânica que pudesse ser obtida por meio da apropriação 
última de todos os poderes das respectivas partes, as quais 
se combinariam, então, em uma unidade maior. Em cer-
to sentido, o ciborgue não é parte de qualquer narrativa 
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que faça apelo a um estado original, de uma “narrativa de 
origem”, no sentido ocidental, o que constitui uma ironia 
“final”, uma vez que o ciborgue é também o telos apocalíp-
tico dos crescentes processos de dominação ocidental que 
postulam uma subjetivação abstrata, que prefiguram um 
eu último, libertado, afinal, de toda dependência – um ho-
mem no espaço (HARAWAY, 2009, p. 38).

Tal como a ficção social do ciborgue delineada por Haraway, o 
cinema traz consigo o hibridismo como marca que o acompanha 
desde o seu estágio inicial, dada a influência a influência de uma 
variedade de expressões artísticas em sua constituição. Esse aspec-
to impuro (BAZIN, 1991) de sua linguagem alcança níveis exausti-
vos na contemporaneidade com o advento do vídeo como lingua-
gem e meio contaminados, trazendo em seu fundamento o perfil 
intermidiático prenunciado anteriormente pelo cinema. Na obra 
de Sheirl, tais apontamentos são acentuados por sua retórica do 
excesso. O diálogo de gêneros cinematográficos com a confluência 
de diversas linguagens propicia modos de engajamento e afetação 
que rompem paradigmas de fruição rumo a novas alternativas 
de prazer visual, que dinamitam fronteiras, formatos e preceitos 
historicamente consolidados para sedimentar a natureza híbrida 
própria das narrativas audiovisuais. “A materialidade fílmica é or-
ganizada reflexivamente para borrar ainda mais as fronteiras dos 
gêneros e tradições cinematográficas” (BALTAR, 2012, p.138).

Desse modo, o que parece categórico na proposta de Scheirl é seu 
projeto de radicalização da problemática cultural tematizada por 
Williams em sua análise dos gêneros do corpo. Ao integrar no fil-
me o diálogo entre gêneros cinematográficos e a intertextualida-
de, o diretor traz à luz uma releitura do excesso, fazendo emergir 
do colapso de gêneros cinematográficos e formatos audiovisuais 
não uma resolução, mas o aniquilamento da própria organização 
da cultura, enquanto construtora do sexo e do gênero.
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É nesse contexto que a abordagem sobre as ambivalências entram 
em cena na reflexão acerca de Dandy Dust. Em seu ensaio de-
dicado à obra de arte, Marilena Chauí retoma as considerações 
de Merleau-Ponty acerca do processo de criação como faculdade 
do ser, distanciando o processo da esfera cultural para entendê-
-lo como ato que, através da obra de arte, reintegra o homem ao 
mundo. Essa busca presume uma especulação do artista e seu 
entorno à procura de um modo de expressão que não possua um 
modelo prévio. Segundo a filósofa, o que dá concretude a esta 
busca pela expressão da experiência criadora é a certeza de uma 
lacuna a ser preenchida, uma ausência sentida pelo sujeito em 
significar algo preciso e particular que ainda não surgiu como 
produto de sua força criativa, mas cujo desvelamento se dá me-
diante a saída de si para o exterior.

O sentimento de querer-poder e da falta suscita a ação sig-
nificadora que é, assim, experiência ativa de determinação 
do indeterminado: o pintor desvenda o invisível, o escri-
tor quebra o silêncio, o pensador interroga o impensado. 
Realizam um trabalho no qual vem exprimir-se o co-per-
tencimento de uma intenção e de um gesto inseparáveis, 
de um sujeito que só se efetua como tal porque sai de si 
para ex-por sua interioridade prática como obra (CHAUÍ, 
2002, p.153). 

A percepção da vida interior como tônica da obra de arte apa-
rece no cinema de Scheirl de forma sui generis, desencadeando 
uma experiência dialética de três instâncias simultaneamente co-
nectadas, nas quais a percepção se constitui e é constituída pelo 
corpo: o corpo do realizador, o corpo do espectador e o corpo do 
filme. Em sua análise sobre Dandy Dust, Eliza Steinbock chama 
atenção para um  aspecto fundamental do filme: a inserção de um 
domínio extradiegético no interior da narrativa, que rompe as 
fronteiras entre ficção e realidade, vida e obra, interior e exterior, 
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a fim de pensá-los não apenas como territórios complementares 
e inseparáveis da experiência criadora, mas também como um 
processo de radicalização da experiência de transição de gênero 
a que Scheirl submeteu-se, partilhando com o espectador um do-
mínio particular de sua intimidade integrado à obra audiovisual. 

As injeções de testosterona do diretor e personagem prin-
cipal de Scheirl durante as filmagens atualizam a encarna-
ção transgênero de Dandy Dust. Seus “experimentos” hor-
monais, como ele chama, produzem uma pessoa de corpo 
feminino, cujo gênero frequentemente, ainda que não 
consistentemente, apresenta-se como masculino (STEIN-
BOCK, 2011, p. 179).

Tal processo pode ser melhor compreendido pelas declarações 
do próprio Scheirl, que permitem entender de que modo a inser-
ção da experiência privada na esfera ficcional borra fronteiras e 
amplia estratégias de experimentação, produzindo rupturas nos 
códigos narrativos do cinema. 

O termo “transição” é utilizado pela comunidade transe-
xual e transgênero para definir o período de tempo que 
leva uma pessoa para efetuar sua mudança de gênero. 
Agora, eu não estou indo de A a B, mas ziguezagueando 
meu caminho por meio de um largo e aberto espaço de 
possibilidades (SCHEIRL, 2004).

A partir desse roteiro, podemos entender como a reflexão trazida 
por Scheirl constrói de modo particular os pressupostos de uma 
femenologia queer. Suas estratégias de evasão das normas cultu-
rais pelas quais corpo, sexualidade e gênero estão ancorados abre 
precedentes para o debate acerca do corpo como espaço habitado 
pela vida ou, mais precisamente, de um corpo-devir que insis-
te em transitar pelo mundo destituído de uma identidade fixa, 
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relacionando-se com os seus objetos como uma existência que 
não somente transcende a norma cultural que deseja inutilmente 
acessá-lo, mas que desconfigura a ordem das relações estabeleci-
das entre o corpo e sua exterioridade. 

Essa ação envolve a co-habitação íntima de corpos e ob-
jetos. Isso não quer dizer que os corpos são simplesmente 
objetos ao lado de outros objetos, dado que eles são o ponto 
de partida do mundo (...). Consequentemente, corpos são 
formatados pelo contato com os objetos e o outro, com “o 
que” está próximo o bastante para ser alcançado. Eles po-
dem inclusive tomar forma através desse contato desse con-
tato, ou assumir a forma desse contato. O que se aproxima 
é moldado pelo que os corpos fazem e, por sua vez, afeta 
o que os corpos podem fazer (AHMED, 2006, p. 551-552).

Se a problematização queer traz consigo o alinhamento com as 
categorias da contingência e desorientação, então é no alinha-
mento com a dimensão fenomenológica que a experiência queer 
ganha sustentação, uma vez que supera as fronteiras de signi-
ficação e inteligibilidade impostas pela ordem cultural, vislum-
brando outros caminhos, orientações e perspectivas para a vida 
do corpo. Seguindo o roteiro que posiciona a capacidade dos su-
jeitos a explorar livremente o mundo, a reflexão fenomenológica 
sobre o cinema expande as percepções limítrofes da arte para si-
tuar tais expressões como um campo inacabado de projetos cria-
tivos, cujas perspectivas pluralistas de olhar trazem a emergência 
de um mundo que transcende os instrumentais de compreensão 
e reconhecimento, ao investir nos campos de experimentação, 
reconstruindo a definição de arte como expressão de liberdade, 
e, sobretudo, do cinema como território de novos processos, pro-
jetos e representações.
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Considerações 

A reflexão sobre o contracinema ainda é atual para a compreen-
são de novas estéticas no audiovisual. Tal como antecipou Laura 
Mulvey, este projeto revolucionário estará concentrado no âm-
bito de um cinema alternativo que tensione a organização do 
prazer visual em favor da experimentação contínua na lingua-
gem cinematográfica. Pensar estes processos de ruptura com o 
cinema hegemônico é, antes de tudo, entender como sua história 
tem sido organizada a partir de um olhar heterocentrado, que 
reforça a disparidades, colocando tais representações numa di-
mensão subalterna da produção audiovisual e contribuindo para 
a construção de estereótipos, preconceitos e violências materiais 
e simbólicas.

A partir do conceito de intercorporeidade fílmica, o artigo tenta 
ampliar as perspectivas teóricas do cinema, propondo uma rela-
ção triangular entre espectador, filme e realizador para pensar 
o corpo como uma instância agenciadora de significados, forne-
cendo subsídios preliminares para a produção de uma fenome-
nologia queer na análise cinematográfica. Integrar tais instân-
cias, pensando o corpo como lugar de encontro e produção de 
significados esboça um roteiro com vistas ao estabelecimento de 
uma experiência que frature a codificação do olhar cinematográ-
fico em busca da ampliação de novos saberes sobre o corpo, da 
reivindicação da visibilidade na produção cinematográfica e da 
reflexão sobre a diferença como potência estética e política.
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As marcas do passado e 
do progresso: o uso da 
arquitetura no cinema
The marks of past and of progress: 
the use of architecture in cinema

ROMÉRIO NOVAIS DE JESUS
ADRIANA DANTAS NOGUEIRA

1. Introdução

Desde os primeiros filmes dos irmãos Lumière até o cinema 
contemporâneo, o espaço fílmico é constituído pela própria 

realidade ou a recriação de um mundo real ou imaginário, e de-
pende de elementos cenográficos e arquitetônicos, dos ambien-
tes e cidades representadas.

7
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O objetivo desse artigo é analisar a maneira que os elementos 
e estilos arquitetônicos aparecem configurados e relacionados 
nos filmes Taxi Driver (1976), de Martin Scorsese, e Der Himmel 
über Berlin (Asas do Desejo, 1987), de Wim Wenders, observan-
do como a arquitetura fílmica se relaciona com as narrativas e 
temáticas trabalhadas nestas obras.

Este artigo é fruto da disciplina Cinema e Arquitetura, do mes-
trado acadêmico do Programa de Pós-Graduação Interdiscipli-
nar em Cinema e Narrativas Sociais, da Universidade Federal de 
Sergipe. A escolha por esses filmes se deu porque eles comparti-
lham de um estilo de arquitetura bastante próximo, o qual pode 
ser caracterizado como estilo historicista ou eclético, mas tam-
bém elementos do estilo modernista podem ser percebidos.  

Estudar a maneira como arquitetura é construída na narrativa 
fílmica possui relevância teórica e prática para diversas áreas 
da comunicação audiovisual, podendo servir de auxílio para crí-
ticos e pesquisadores nas análises de filmes, de modo a ajudar 
na reflexão sobre a importância da arquitetura para a narrativa 
e a estética do filme; e também para os realizadores de cinema 
e de outras narrativas audiovisuais em seus processos criativos, 
podendo ser útil no momento de elaboração de cenários e nas 
suas escolhas estéticas, que podem influenciar a construção do 
espaço fílmico.

Nos tópicos a seguir trataremos, brevemente, sobre o espaço 
fílmico e a presença da arquitetura no cinema, demostrando 
como o cinema constrói seu espaço e como a realidade e a ar-
quitetura são importantes neste processo. Em seguida, será 
feita a análise dos dois filmes escolhidos como corpus desse 
artigo, buscando compreender como a arquitetura cenográfica 
se apresenta em cada uma das narrativas e os significados que 
esta produz nas obras.
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2. O Espaço Fílmico e a Arquitetura

Ao imaginarmos o universo ficcional de uma narrativa, somos 
levados a pensar no espaço fílmico, no qual as suas personagens 
tornam nítida a história narrada, e que se configura como um dos 
elementos essenciais para a constituição da narrativa. 

No caso da literatura, a matéria que constitui o universo ficcional 
são as palavras. A “seleção cuidadosa e precisa da palavra certa 
com suas conotações peculiares, podem referir-se à aparência fí-
sica ou aos processos psíquicos de um objeto ou personagem (ou 
de ambientes ou pessoas históricas etc.)” (ROSENFELD, 2009, 
p. 07). Ou seja, é por meio da palavra escrita que as personagens 
e o espaço são construídos na literatura.

Mas é na arte cinematográfica que se abrem as melhores 
perspectivas de utilização desses recursos expressivos adi-
cionais que emanam do ambiente, dos elementos cênicos, 
das linhas, das formas e dos movimentos. Só no cinema é 
possível transportar o ator de um lugar para outro num 
abrir e fechar de olhos. O artista da imagem não está res-
trito a um único espaço cênico, nem está sujeito às dificul-
dades técnicas de mudar todo o cenário a cada sorriso ou 
expressão de desagrado (MUNSTERBERG, 1983, p. 50).

O espaço fílmico vai além das palavras e da imaginação do espec-
tador, este é constituído, principalmente, pelo registro imagético 
da nossa realidade ou recriação de uma determinada realidade 
imaginária. Esse registro traz consigo significações diferentes 
da experiência cotidiana do mundo real, pois não se constitui 
como uma cópia da realidade, dado que, “a arte cinematográfi-
ca é um produto da tensão entre a representação e a distorção” 
(ANDREW, 2002, p. 38). Ou seja, o cinema é o resultado de uma 
representação alterada e estilizada, que não se fundamenta em 
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usar o mundo autêntico e imaculado que está diante da câmera, 
mas em usar aquilo que o mundo oferece ao ser fotografado, e, 
a partir disto, construir um novo mundo, o mundo ficcional, que 
ao mesmo tempo em que nos comunica um universo fantasioso 
criado pelo cineasta, também nos fala do mundo real.

O teórico Jean Mitry explica que a imagem cinematográfica não 
é imparcial e passiva à realidade a qual se propõe a registrar, pois 
esta tem certos recursos que fazem com que a realidade se sub-
meta a ela antes de deixar sua impressão na câmera. Um desses 
principais recursos da imagem é o enquadramento, que, segun-
do Rudolf Arnheim, restringe a visão do espectador e pode ser 
usado pelo cineasta para organizar e dirigir nossa percepção do 
objeto filmado (ANDREW, 2002). 

Sobre o espaço fílmico, Aumont (2009) revela que o enquadra-
mento, ou seja, a imagem delimitada por uma superfície retangu-
lar, é um dos primeiros materiais sobre os quais o cineasta trabalha. 
No espaço fílmico, a porção de espaço imagético que está contida 
dentro do quadro é chamada de “campo”, e o os elementos cênicos 
que não estão incluídos no campo são denominados de “fora de 
campo”. Porém, o fora de campo pode ser vinculado ao campo pela 
imaginação do espectador, e, deste modo, tanto o campo como o 
fora de campo criados pelo enquadramento podem ser usados 
pelo cineasta para produzir sentidos na obra fílmica.

O espaço fílmico não é apenas um quadro, da mesma for-
ma que as imagens não são apenas representações em duas 
dimensões: ele é um espaço vivo, em nada independente 
de seu conteúdo, intimamente ligado às personagens que 
nele evoluem. Tem um valor dramático ou psicológico, 
uma significação simbólica; tem também um valor figu-
rativo e plástico e um considerável caráter estético (BET-
TON, 1987, p. 29).
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Desde os primórdios da arte cinematográfica, os movimentos de 
vanguardas do cinema já se dedicavam em utilizar cenários e am-
bientes para revelar a subjetividade de suas personagens e tratar 
de determinadas temáticas. Dentre eles, destacamos o Expres-
sionismo alemão, que tinha o objetivo de representar estados 
mentais e emotivos de suas personagens através do uso expressi-
vo e criativo dos elementos cênicos.

O Expressionismo alemão procurou uma reconfiguração esté-
tica do filme a partir do seu enunciado visual cênico, com um 
diferencial na forma de construção da plasticidade da imagem, 
utilizando os cenários, a arquitetura, os figurinos, a maquiagem, 
a iluminação, entre outros, para expressar a dramaticidade das 
cenas e a subjetividade da personagem. Assim, o Expressionismo 
alemão introduziu um espaço cênico fortemente significativo em 
suas narrativas, ao fazer com que todos os elementos cênicos es-
tivessem em harmonia com as temáticas fundamentais do filme 
e com as paixões da mente das personagens (CÁNEPA, 2006).

No caso da arquitetura fílmica, esta faz parte desta área ceno-
gráfica ou de direção de arte no cinema, assim como os figuri-
nos, objetos, maquiagem, etc.; mas, nos deteremos apenas aos 
elementos arquitetônicos e seu papel no cinema. A arquitetura 
fílmica pode ser a própria arquitetura do mundo real (arquite-
tura de locação) ou recriada em estúdios, e esta traz implicações 
determinantes para a constituição e compreensão da história.

Segundo Santos (2005), a convergência entre o modo narrativo-
-espacial cinematográfico e o arquitetônico acontece por meio da 
ilusão do movimento de um corpo pelo espaço fílmico que nos 
leva à ideia de narração arquitetônica, na qual o livre desloca-
mento em torno do espaço representado nos proporciona uma 
aproximação mental mais próxima daquela experimentada no 
espaço do mundo real. Sendo assim, a ilusão de movimento no 
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cinema permitiu um avanço nas representações da arquitetura, 
fazendo da arquitetura fílmica parte expressiva e narrativa da 
linguagem cinematográfica. 

Mais do que apenas acumulação de objetos, a arquitetura 
fílmica é espaço pelo qual se circula, é imersão em algo 
mais amplo que ela mesma, é o ambiente todo que extra-
pola o enquadramento. Munsterberg mesmo nos diz que 
os eventos representados pelo cinema se utilizam de toda 
a profundidade do espaço real, embora apresentados 
num plano que apenas nossas mentes moldam em coisas 
plásticas – são, portanto, formas do mundo exterior re-
construídas na imaginação dos espectadores (SANTOS, 
2005, p. 43).

No decorrer de sua história e desenvolvimento artístico, a ar-
quitetura contou com várias fases e estilos diversos. No entanto, 
apenas serão destacados os estilos historicista e modernista, pois 
esses estão presentes nos filmes selecionados para a análise.

2.1. Arquitetura Historicista e Modernista

O estilo arquitetônico historicista ou eclético designa, em geral, 
toda a reaplicação de formas e técnicas em alusão ao passado. 
Segundo Patetta (1987), esta cultura arquitetônica acolheu os 
mais variados elementos lexicais, extraindo-os de todas as épo-
cas e regiões, recompondo-os de diferentes maneiras. Podem ser 
distinguidos, pelo menos, três correntes principais do ecletismo 
europeu:

[...] a da composição estilística, baseada na adoção imi-
tativa coerente e “correta” de formas que, no passado, 
haviam pertencido a um estilo arquitetônico único e pre-
ciso [...]; a do historicismo tipológico, voltado, predomi-
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nantemente, a escolhas apriorísticas de cunho analógico 
que deviam orientar o estilo quanto à finalidade a que se 
destinava cada um dos edifícios reencontrando, na Ida-
de Média, os traços místicos e a religiosidade [...]; a dos 
pastiches compositivos que, com uma maior margem de 
liberdade, “inventava” soluções estilísticas historicamente 
inadmissíveis e, às vezes, beirando o mau gosto (mas que, 
muitas vezes, escondiam soluções estruturais interessan-
tes e avançadas) (PATETTA, 1987, p. 14-15).

A arquitetura historicista está relacionada a uma aceitação da 
história e das tradições na visão de mundo, e a uma retomada de 
consciência histórica. Neste tipo de arquitetura há uma valori-
zação da produção antiga, principalmente a clássica e renascen-
tista. Essas obras antigas serviram como modelos e fonte de ins-
piração, para que se alcançassem modelos ideais na arquitetura 
(BÖHM, 2015).

Diferente do movimento da arquitetura historicista, um dos 
principais fundamentos do estilo arquitetônico modernista é 
a rejeição ao “repertório formal do passado e a aversão deles à 
idéia de estilo [...]. Os modernos viam no ornamento, um ele-
mento típico dos estilos históricos, um inimigo a ser combatido: 
produzir uma arquitetura sem ornamentos tornou-se um desafio 
constante” (COELHO; ODEBRECHT, 2007, p. 46). O movimen-
to arquitetônico modernista, influenciado pelo desenvolvimento 
tecnológico, é caracterizado pela ideia de racionalização e funcio-
nalidade dos projetos artísticos, e pelo ideal moderno de busca 
pelo progresso da sociedade. 

Outra característica importante eram as idéias de indus-
trialização, economia e a recém-descoberta noção do de-
sign. Acreditava-se que o arquiteto era um profissional 
responsável pela correta e socialmente justa construção 
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do ambiente habitado pelo homem, carregando um far-
do pesado. Os edifícios deveriam ser econômicos, limpos, 
úteis. Neste sentido, duas máximas permearam o período 
do moderno: “Menos é Mais” frase cunhada pelo arquiteto 
Mies Van der Rohe e “A Forma Segue a Função”, do ar-
quiteto proto-moderno Louis Sullivan (COELHO; ODE-
BRECHT, 2007, p. 47).

Não adentraremos a fundo na discussão sobre os estilos histori-
cista e modernista e as problemáticas acerca destes movimentos 
da arquitetura, pois não faz parte do objetivo desse trabalho. O 
que nos interessa são as características gerais desses estilos ar-
quitetônicas, principalmente a alusão ao passado do historicismo 
e a busca pelo progresso do modernismo, para, a partir destas, 
buscar compreender como os filmes, do corpus deste artigo, se 
utilizam da arquitetura e suas possíveis implicações na narrativa 
fílmica.

3. A arquitetura fílmica em Taxi Driver: as marcas do 
passado e do progresso

Taxi Driver foi lançado em 1976, dirigido por Martin Scorsese, 
com roteiro escrito por Paul Schrader, e com Robert de Niro in-
terpretando Travis Bickle, protagonista do filme. O filme narra 
a história de um veterano da Guerra do Vietnã, que vive imerso 
em sua solidão e isolamento, sem ter um projeto de vida. Travis 
sofre de insônia e consegue um emprego de taxista para ocupar 
o tempo que fica sem dormir, passando a conviver com um sub-
mundo de violência e prostituição. Depois do emprego, ele tenta 
ter um relacionamento com Betsy (Cybill Shepherd), mas é frus-
trado, despertando, assim, o seu desejo de vingança contra ela e 
a sociedade. Por fim, Travis tenta salvar a adolescente Iris (Jodie 
Foster) da vida de prostituição, usando a violência como instru-
mento de resgate. 
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O filme Taxi Driver nasce de um contexto contemporâneo ao 
pós-guerra do Vietnã e do pós-Watergate (escândalo político que 
culminou com a renúncia do presidente dos EUA, Richard Ni-
xon), no qual a sociedade norte-americana convivia com a forte 
crise política, financeira e moral, com a decadência das cidades, 
o racismo, a violência e com todo o mal-estar causado pela guerra 
(SILVA, 2015). Essas coisas influenciaram tanto a construção da 
história do filme como do personagem Travis. A história da nar-
rativa fala de uma Nova Iorque decadente, onde a violência toma 
conta das ruas. 

Porém, do contexto daquela época, o que mais influenciou na 
caracterização do personagem foi a Guerra do Vietnã e, princi-
palmente, o fato dele ter participado da guerra como fuzileiro. O 
próprio Martin Scorsese explica que a ida de Travis ao Vietnã é 
um elemento importante da narrativa:

Era crucial para a personagem de Travis Bickle ter tido a 
experiência da vida e da morte à sua volta em cada segun-
do que vivera no sudeste asiático [...] Penso que é algo que 
qualquer pessoa que tenha vivido uma guerra, qualquer 
guerra, sente quando regressa àquilo que é suposto ser “a 
civilização”. Fica decerto ainda mais paranoico. [...] Travis 
Bickle está afetado pelo Vietnã e isso está latente nele e de-
pois explode (THOMPSON; CHRISTIE, 1989 apud SILVA, 
2015, p. 91).

Travis é um homem emocionalmente perturbado pelas expe-
riências traumáticas da guerra do Vietnã, fazendo surgir, em sua 
mente, questões sobre quem ele é e qual o sentido de sua exis-
tência. Deste modo, a arquitetura historicista da cidade de Nova 
Iorque aparece como um suporte visual metafórico dessa alusão 
ao passado, o passado traumático do personagem e os traumas 
da sociedade americana da época. 
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Nas cenas dos discursos políticos do senador Palantine ficam 
evidentes essa alusão ao passado traumático por intermédio das 
falas do senador em junção com imagens da arquitetura da ci-
dade. Em sua fala, o senador traz à tona as marcas do passado, 
relatando sobre o sofrimento na guerra e agora no pós-guerra do 
Vietnã: “Walt Whitman, o grande poeta americano falava de 
todos nós quando disse: ‘Eu sou o homem. Eu sofri. Eu estava 
lá’. Hoje, digo-lhes: Nós, o povo, sofremos no Vietnã”. Enquanto 
ouvimos o senador Palatine proclamando seu discurso, são mos-
tradas imagens de alguns prédios com estilo arquitetônico histo-
ricista, que faz alusão ao passado, e outros com características do 
estilo modernista, que traz a ideia de uma vida nova pós-guerra, 
em que a cidade busca um progresso (Figura 1).

Figura 1 - Cenas de discurso do senador Palantine. 

Fonte: Filme Taxi driver (1976), de Martin Scorsese, In: DVD.

Na próxima cena de mais um discurso do senador (Figura 2), 
além de, novamente, fazer alusão ao passado traumático ameri-
cano da época, a arquitetura historicista também contribui para 
reforçar a busca de poder e da vitória do senador Palantine nas 
eleições, através da estátua que com os braços erguidos preanun-
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cia que o senador será vitorioso: “Nos encontramos numa encru-
zilhada histórica... Os caminhos errados nos levaram à guerra, 
à pobreza, ao desemprego, à inflação... Hoje, digo a vocês, nós 
somos o povo. E está na hora de deixar o povo governar”. 

Figura 2 - Cena do palco de discurso do senador Palantine. 

Fonte: Filme Taxi Driver (1976), de Martin Scorsese, In: DVD.

Na sequência, com seu táxi pelas ruas de Nova Iorque, temos um 
close-up dos olhos de Travis observando o ambiente ao seu re-
dor. Neste plano, uma luz vermelha, vinda de fontes luminosas 
da rua (aparentemente do semáforo), incide sobre o rosto do per-
sonagem, deixando-o com a cor da pele bem avermelhada. Esta 
coloração vermelha simboliza a violência presente na personali-
dade de Travis. Depois, surge um plano geral da rua com luzes 
coloridas e a imagem borrada (Figura 3), no qual não consegui-
mos ver nada nitidamente, revelando, assim, a forma disforme e 
caótica que o personagem Travis vê o ambiente ao seu redor. 
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Figura 3 - Imagem caótica da cidade de Nova Iorque. 

Fonte: Filme Taxi driver (1976), de Martin Scorsese, In: DVD.

O filme se passa praticamente quase todo nas ruas de Nova Ior-
que e a noite (Figura 4). O caos da vida noturna da cidade, o in-
tenso contraste das luzes das ruas, as edificações de estilos ar-
quitetônicos misturados e o trânsito complicado se configuram 
como parte significativa da narrativa, pois fazem alusão ao esta-
do de espírito caótico do personagem Travis. 

Figura 4 - Cena noturna da cidade Nova Iorque. 

Fonte: Filme Taxi driver (1976), de Martin Scorsese, In: DVD.
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4. A arquitetura fílmica em Der Himmel über Berlin (Asas do 
Desejo): entre o mítico e o moderno

Der Himmel über Berlin (Asas do Desejo) é um filme franco-
alemão de 1987, do gênero drama fantástico, escrito, produzido e 
dirigido por Wim Wenders. Damiel (Bruno Ganz) e Cassiel (Otto 
Sander) são anjos que perambulam pela cidade de Berlim. Eles 
conseguem ler os pensamentos dos humanos e tentam confortar 
suas dores, solidão e depressão. No entanto, o anjo Damiel, ao 
se apaixonar por uma trapezista (Solveig Dommartin), deseja se 
tornar um ser humano e experimentar as dores, os prazeres e a 
efemeridade da vida. 

No filme, Berlim aparece como uma cidade marcada pelas lem-
branças da Segunda Guerra Mundial e pela divisão da Alema-
nha em Ocidental e Oriental. Só em 1989, dois anos depois do 
filme, o muro de Berlim é derrubado e as Alemanhas são uni-
ficadas. Porém, o filme já preanunciava, metaforicamente, esse 
desejo de unificação por meio da união do anjo Damiel com a 
humana trapezista. 

Na cena em que o personagem do escritor relembra a guerra, sur-
ge uma imagem onde se percebe a presença de uma arquitetura 
historicista, e, em seus pensamentos, ele deseja que um dia a paz 
reinasse nas histórias da humanidade (Figura 5). Assim como 
em Taxi Driver, a arquitetura historicista em Der Himmel über 
Berlin (Asas do Desejo) também evidencia as lembranças de um 
passado marcado pela guerra e que no contexto fílmico ainda in-
fluenciavam o modo de vida dos personagens.



148  ww  

Figura 5 - Cena mostra a arquitetura historicista destruída e a alusão às marcas 
da guerra.

Fonte: Filme Der Himmel über Berlin (Asas do Desejo, 1987), de Wim Wenders, In: DVD.

Além de fazer alusão ao passado, a arquitetura é utilizada para 
contrastar a dimensão mítica e moderna presente no filme. Isto 
fica evidente na cena em que o personagem, que também já foi 
um anjo, passeia pela cidade e vê uma antiga estação de trem 
nos moldes da arquitetura historicista e ao fundo tem um pré-
dio de arquitetura modernista. O contraste entre os dois tipos de 
arquitetura e o discurso saudosista do personagem evidencia o 
confronto entre a tradição e o moderno, o passado e o progresso 
(Figura 6).
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Figura 6 - Cena que mostra o contraste entre a arquitetura historicista a arqui-
tetura modernista.

Fonte: Filme Der Himmel über Berlin (Asas do Desejo, 1987), de Wim Wenders, In: DVD.

A arquitetura historicista também contribui para a dimensão mí-
tica com a presença dos anjos na história, misturando lenda e 
realidade. Podemos perceber isto nas arquiteturas da igreja e no 
monumento da praça que tem uma estátua de um anjo, e nesta 
aparece o anjo Daniel, que, mesmo na forma humana, consegui-
mos entender que ele é um ser angelical, pois, além da simbologia 
da arquitetura, o preto-e-branco na imagem evidencia a separa-
ção entre os personagens angelicais e os personagens humanos, 
que tem seu ponto de vista representado em imagem colorida 
(Figura 7).
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Figura 7 - Cena que mostra a arquitetura historicista para enfatizar a atmosfera 
mítica do filme.

Fonte: Der Himmel über Berlin (Asas do Desejo, 1987), de Wim Wenders In: DVD.

O diretor Wim Wenders utiliza, no filme, imagens em preto-e-
-branco e imagens coloridas (Figura 8) com o objetivo de repre-
sentar o ponto de vista dos personagens angelicais e dos persona-
gens humanos, respectivamente. Os personagens angelicais são 
sempre filmados em preto-e-branco, que representa a monotonia 
e a ausência de emoções, e os personagens humanos têm seus 
pontos de vista filmados em colorido, que representa a intensi-
dade e diversidade das vivências e emoções humanas. Esse con-
traste de cores serve para reforçar a diferenciação entre o estado 
mítico angelical e o humano.
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Figura 8 - Cena que mostra os personagens humanos em colorido e o anjo em 
preto-e-branco. 

Fonte: Der Himmel über Berlin (Asas do Desejo, 1987), de Wim Wenders, In: DVD.

Considerações

Este artigo buscou compreender como a arquitetura fílmica foi 
utilizada nos filmes Taxi Driver (1976), de Martin Scorsese, e 
Der Himmel über Berlin (Asas do Desejo, 1987) de Wim Wen-
ders, através da relação de características do estilo historicista 
e modernista com as narrativas destes filmes. A análise fílmica 
demostrou que a arquitetura utilizada reforça as temáticas tra-
balhadas e dá sentido à narrativa fílmica. Quando se analisa a 
arquitetura fílmica todo e qualquer elemento que faça parte do 
espaço cenográfico pode vir a concordar com a narrativa ou ape-
nas criar um pano de fundo para a ação.

No filme Der Himmel über Berlin (Asas do Desejo), a arqui-
tetura historicista evidencia a dimensão mítica da história e 
o contraste entre tradição e modernidade. No filme Taxi Dri-
ver, assim como em Der Himmel über Berlin, a arquitetura 
evidencia as marcas do passado que influenciam o presente 
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dos personagens e adensa simbolicamente certas temáticas 
das narrativas.

Por fim, com esse artigo não pretendemos apontar conclusões 
definitivas de uma análise de Taxi Driver e Der Himmel über 
Berlin (Asas do Desejo), mas sinalizar uma forma de interpre-
tação imagética, na qual se quer destacar a importância da esco-
lha adequada do estilo da arquitetura cenográfica para os filmes. 
Contudo, esperamos, com a nossa leitura dos filmes, lançar se-
mentes que possam abrir caminhos para novos entendimentos 
do papel da arquitetura no cinema.
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Cinema e filosofia 
na experiência da 
modernidade
Cinema and philosophy in the 
experience of modernity

VINICIUS LEITE

1. Introdução

O cinema nasce na transição do século XIX para o século XX 
e, assim, trafega na modernidade que se traduz nas trans-

formações da cidade com sua industrialização. A arte cinema-
tográfica acompanha a revolução de costumes e hábitos da mo-
dernidade.

8
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No primeiro momento, faremos um recorte histórico-filosófico 
do estudo de cinema e modernidade proposto nas discussões de 
Walter Benjamin, filósofo que vivenciou o surgimento do cinema 
e seu desenvolvimento para o cinema clássico. Verificamos em 
sua filosofia uma ideia de cinema advinda da experiência com a 
modernidade.

Para auxiliar este recorte, discorreremos também com base em 
dois artigos que são: Num Instante: o cinema e a filosofia da mo-
dernidade, de Leo Charney (CHARNEY, 2004); e Benjamin, ci-
nema e experiência: a flor azul na terra da tecnologia, de Miriam 
Hansen (HANSEN, 2012).

No segundo momento, atualizaremos as discussões sobre cine-
ma e filosofia a partir dos textos “Cinema como experimentação 
filosófica” e “Sobre o ato de criação: o que é ter uma ideia em 
cinema?”, de Alain Badiou (BADIOU, 2015), que são uma crítica 
à palestra que Deleuze deu a alunos de cinema.

O entendimento das relações abordadas entre filosofia e moder-
nidade promove uma compreensão histórica-social do cinema 
e investiga a passagem do cinema clássico ao cinema moderno. 
Esta passagem carrega uma ruptura, e é a partir da ruptura que 
há o encontro entre o cinema e a filosofia. Tanto a filosofia quan-
to o cinema trabalham com a ideia de síntese e criação, só que a 
filosofia trabalha com a síntese criando conceitos enquanto o ci-
nema trabalha com a síntese criando imagem-movimento e ima-
gem-tempo (BADIOU, 2015).

2. Choque, instante e fragmento: o cinema como 
paradigma da experiência moderna

Os estudos de Benjamin trazem a interdependência entre o ins-
tante e o fragmento. Benjamin associa seu método de escrita 
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fragmentária à montagem cinematográfica no seu texto inacaba-
do de 1940, intitulado Trabalho das Passagens.

Como uma maneira de expressar a prevalência do instante na 
experiência moderna, Benjamin recorreu a um método frag-
mentário. Ele associou esse método à “montagem”, um ter-
mo que para Benjamin continha a alusão vital ao cinema. [...] 
Essa forma de escrever a história resultou da reconceituação 
mais ampla de Benjamin da experiência do tempo na moder-
nidade, e portanto do tempo como história e da história como 
tempo. Essas preocupações situaram Benjamin no centro 
desse repensar a presença que emergiu na modernidade. Para 
Benjamin, a reiteração do passado só podia ocorrer como um 
momento fugaz (CHARNEY, 2004, p. 322).

Além de Benjamin, Leo Charney (2004) cita Heidegger como 
crítico emblemático da modernidade. Heidegger associa a ques-
tão do instante (momentâneo) à experiência da visão. Para Hei-
degger, “no instante da visão nada pode ocorrer”, ou seja, só 
reconhecemos o instante depois de vivenciá-lo; o presente, por-
tanto, está sempre perdido.

Esse estar perdido, como Heidegger o chamou, inscreveu 
uma alienação fundamental na estrutura de vida diária. 
Junto com a modernidade veio a consciência de que as 
pessoas estavam sempre, de antemão, alienadas do tem-
po em que estavam vivendo. No entanto, a sensação que 
deriva do presente podia ser parcialmente redimida caso 
fossem valorizadas as respostas sensoriais [visão], corpo-
rais e pré-racionais que retêm a prerrogativa de ocupar um 
instante presente (CHARNEY, 2004, p. 320).

Assim como Heidegger, Benjamin ligou a possibilidade da pre-
sença à visão e destacou que o “agora” só poderia ocorrer por 
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meio de sua “reconhecibilidade” tangível — isto é, visual (CHAR-
NEY, 2004, p. 323). Esse termo “o agora da reconhecibilidade” é 
encontrado em Trabalho das Passagens, em que Benjamin pon-
tua que a possibilidade de um instante ocorrer na forma de uma 
imagem porque a percepção de uma imagem representada é a 
melhor opção para a percepção imediata.

Ao contrário da fotografia que se congela e embalsama o passado, 
o cinema é concebido, então, desses instantes fragmentos, já que 
nele a imagem encontra o movimento que carrega a sensação de 
presente.

Benjamin caracteriza a experiência moderna como efêmera e 
a define como “choque” (CHARNEY, 2004, p. 323). O conceito 
de “choque”, por sua vez, ficou associado à “mudança repentina 
constante” do cinema e da vida moderna.

Experimentar o choque era experimentar um instante. 
O choque podia ocorrer somente em um instante fugaz; 
mais exatamente, o choque formulou e definiu o instante 
como tal. A intensidade de sensação que marcou o cho-
que como choque colocou parênteses no instante intensi-
ficado no qual era sentido. O movimento do choque trazia 
à sensação, e depois à consciência, a instantaneidade do 
momento presente, mesmo quando passava. O choque 
empurrava o sujeito moderno para o reconhecimento 
tangível da presença do presente. Na presença imedia-
ta do instante, o que podemos fazer — a única coisa que 
podemos fazer — é senti-lo. A presença presente do ins-
tante pode ocorrer somente na sensação e como sensação 
(CHARNEY, 2004, p. 324).

O cinema é a arte que define essa sensação do instante e sua eva-
nescência caracterizando essa experiência temporal da moder-



ww  159 

nidade. Jean Epstein, cineasta e teórico francês da década 20, 
categorizou essa experiência como fotogenia; ou seja, Epstein 
entende a fotogenia como mudança e variação, em que associa 
o filme à irracionalidade, à indefinibilidade e à instabilidade 
(CHARNEY, 2004).

Ele pontuou o presente como o local em que o passado e o fu-
turo colidem, e o cinema pode refletir essa realidade temporal 
(CHARNEY, 2004, p. 326). Para Epstein, a essência do cinema 
reside não em suas capacidades narrativas, mas nos momentos 
evanescentes de sensações fortes que certas imagens fornecem 
(CHARNEY, 2004). Dessa forma, podemos identificar o pré-ci-
nema, dito por Arlindo Machado, ou o cinema de atrações como 
chamou Tom Gunning, como um cinema caracterizado não pela 
narrativa, mas pelo espanto e estranhamento do instante, seme-
lhantes à “choque” de Benjamin, como exemplo: o curta-metra-
gem de Lumière de 1895 de um trem chegando à estação; ou o 
curta de Edison, de 1903, no qual um elefante é eletrocutado, cai 
e morre (CHARNEY, 2004, p. 327).

Acima de tudo foi essa forma da experiência em movimen-
to que ligou a experiência do cinema à da vida diária da 
modernidade. A experiência do cinema refletiu a expe-
riência epistemológica mais ampla da modernidade. Os 
sujeitos modernos (re)descobriram seus lugares como me-
diadores entre passado e futuro ao (re)experimentar essa 
condição como espectadores de cinema. Passado e futuro 
confrontaram-se não em uma zona hipotética, mas no ter-
reno do corpo. Essa alienação fundamentou-se e surgiu da 
aspiração moderna para apreender momentos fugazes de 
sensação como uma proteção contra sua remoção inexo-
rável. A busca para localizar um instante fixo de sensação 
dentro do corpo jamais poderia ser bem-sucedida (CHAR-
NEY, 2004, p. 324).
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Benjamin tem seu ensaio de 1935-34 intitulado A obra de arte na 
era da sua reprodutibilidade técnica, um dos textos mais conhe-
cidos e citados sobre sua leitura do cotidiano e da modernidade, 
e sobre o cinema como uma categoria da modernidade. Um dos 
questionamentos trazidos por Benjamin sobre as transformações 
da arte do século XIX para o século XX é a dialética entre aura e 
reprodutibilidade, presença e imagem, tradição e modernidade. 
O cinema e a fotografia entram nesse perfil dialético, pois repre-
sentam a quebra de paradigma da arte, ou seja, o conhecimento 
da arte não é por via de acesso à obra e sim à sua reprodução. 

Depois de estabelecer os termos “aura” e massas” como 
polos opostos do campo de forças políticas, Benjamin tra-
tou de afirmar uma finidade funcional entre as massas e os 
meios de reprodução técnica, por intermédio do que se po-
deria chamar de um silogismo fenomenológico. Se a aura 
era definida como “o fenômeno singular de uma distância, 
por mais curta que seja”, as massas contemporâneas fo-
ram caracterizadas por uma intenção antitética, “o desejo 
[...] de ‘aproximar mais as coisas’, em termos espaciais e 
humanos, que é tão ardente quanto sua propensão a supe-
rar a singularidade de toda realidade pela aceitação de sua 
reprodutibilidade” (HANSEN, 2012, p. 209).

Este ensaio de Benjamin é importante porque com ele conse-
guimos atualizar as reflexões para contemporaneidade em que 
vivemos. Benjamin ressalta que a reprodutibilidade técnica da 
arte pode levar tanto para um caminho revolucionário em que 
a obra de arte se torna mais acessível onde se desvenda o cará-
ter de privilégio social de consumo quanto para o caminho da 
construção da cultura de massa. A reprodutibilidade técnica da 
arte é, portanto, o poder de alienação de um determinado modo 
de vida, como percebemos no modelo do cinema clássico holly-
woodiano.
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Miriam Hansen (2012) destaca que para Benjamin o cinema sin-
tetiza, na própria estrutura do aparelho, o declínio da capacidade 
humana de retribuir o olhar. Todavia, o filme cumpre uma fun-
ção cognitiva, já que é a primeira forma de arte capaz de mostrar 
como a matéria interfere na vida das pessoas, sendo assim o ci-
nema pode ser um excelente meio de representação materialista 
(HANSEN, 2012, p. 226). Hansen diz que embora Benjamin não 
confirmasse, diversas linhas de sua argumentação sugerem o ci-
nema redimido da história, da teoria e da prática, como veículo 
da experiência (HANSEN, 2012, p.228).

Uma fonte de Benjamin é o ensaio de Kracauer, de 1927, que pos-
tula o conceito de “inconsciente óptico” à fotografia. Agregando 
este conceito ao cinema, Benjamin traz a referência à “Psicopato-
logia da vida cotidiana”, de Freud (HANSEN, 2012).

Tal como seus comentários sobre o cinema ao longo de todo 
o ensaio A obra de arte, a elaboração benjaminiana do “in-
consciente óptico” oscila entre uma descrição de inovações 
técnicas e suas possibilidades emancipadoras, entre a ana-
lise histórica e um discurso utópico de redenção. Em vez de 
ser um mero caso de confusão metodológica, esse desliza-
mento é motivado por um movimento dialético entre cer-
tos conceitos fundamentais (como “natureza”, “história” e 
“aura”) e certos tropos teóricos (como o “eterno retorno”, “a 
coletividade sonhadora”) cujo sentido depende da constela-
ção especifica em que eles se dispõem. Assim, a recuperação 
do cinema como veículo da experiência traz à cena uma am-
biguidade constitutiva do conceito benjaminiano de “cho-
que”, ambiguidade que é crucial para seu endosso de um 
modo de recepção “distraído” (HANSEN, 2012, p. 234).

Com o “inconsciente óptico”, Benjamin corrobora com as dimen-
sões de temporalidade e historicidade em sua visão de cinema, 
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dessa forma o filme carrega esse espaço permeado pelo conscien-
te e pelo inconsciente que abre um abismo temporal para o es-
pectador, que pode desvelar a lembrança e, com ela, promessas 
de reciprocidade e intersubjetividade (HANSEN, 2012, p. 240). 
O conceito de “inconsciente óptico” traz uma perspectiva sobre 
as formas marginalizadas de público espectador associado ao ci-
nema de atrações, como também à situação precária das plateias 
femininas em relação às narrativas e abordagem do cinema clás-
sico. Para Miriam Hansen a concepção benjaminiana do público 
espectador acaba sendo mais complexa, pois ela está menos inte-
ressada numa crítica da ideologia do que em redimir as imagens 
reificadas da cultura de massas e da modernidade para uma teo-
ria e uma política da experiência. Um cinema que libertasse seu 
sonho arcaico numa prática de iluminação profana (HANSEN, 
2012, p. 245).

É valido ressaltar que o conceito de instante trazido por Leo Char-
ney (2004), assim como da teoria da experiência de Miriam Han-
sen destacam as ideias aplicadas por Benjamin sobre a percepção 
da modernidade em sua transição de séculos, sendo o cinema a 
melhor categorização para seus conceitos. O conceito benjami-
niano de experiência com ênfase na memória, na historicidade e 
na intersubjetividade, continua a ser um ingrediente crucial nas 
teorias interessadas numa organização alternativa dos meios de 
comunicação (HANSEN, 2012, p. 246).

Benjamin promove com seu pensamento, questionamentos sobre 
a cultura de massa em relação à arte e à tecnologia, e à mudança 
de comportamento e percepção de mundo acarretada à vida coti-
diana. Dessa forma, os conceitos de Benjamin sobre a moderni-
dade e sua íntima ligação com o cinema possibilita a atualização 
do problema da obra de arte em sua contemporaneidade, ou seja, 
na era da reprodução digital. Então, se em Benjamin percebemos 
uma análise da modernidade, evidenciando uma interdiscipli-
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naridade entre o cinema e a filosofia, podemos aprofundar esse 
embasamento entendendo o cinema como uma experiência filo-
sófica e trazendo as referências a Alain Badiou (2015).

3. Sobre criação e experiência filosófica: uma transa entre 
cinema e filosofia

Alain Badiou afirma que a relação entre o cinema e a filosofia 
não é de conhecimento, é viva, uma relação de transformação. O 
cinema é uma situação filosófica, e uma situação filosófica é um 
encontro de termos estranhos uns aos outros (BADIOU, 2015, p. 
31) Ao recorrermos à perspectiva de Badiou, percebemos melhor 
os meandros e interrelações entre o cinema e a filosofia.

A situação filosófica engendra uma tríade entre a escolha, a dis-
tância e a exceção. Permanecer no terreno da exceção no que tan-
ge ao acontecimento é guardar distância do poder e fazer valer a 
decisão tomada. Neste sentido, a filosofia é o que contribui para 
mudar a vida (BADIOU, 2015, p.35). Deleuze possui uma expres-
são sobre o interesse da filosofia por relação sem relação, cha-
mando de síntese disjuntiva, ou seja, uma relação que não é rela-
ção. A filosofia, desta forma, é o momento de ruptura refletido no 
pensamento, dando a concluir que pode haver filosofia quando 
ocorrer relações paradoxais, rupturas, decisões, distâncias, acon-
tecimentos. Assim, o cinema por sua existência traz uma defini-
ção paradoxal, entre o ser e parecer, entre o real e a imagem; por 
isso ele constitui uma situação para a filosofia.

A concepção de “arte de massas”, em que o cinema está incluso, 
supõe uma relação paradoxal entre um elemento democrático e 
um elemento aristocrático; a invenção e a investigação; o novo e 
o gosto dominante. Segundo Badiou (2015), podemos encontrar 
cinco principais tentativas de pensar o cinema: imagem, tempo, 
artes, não-arte e ética.
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Sobre a imagem: esta primeira analise é clássica, pois carrega o 
caráter ontológico do cinema que é a imagem. É a arte da identifi-
cação levada ao seu mais alto grau de perfeccionismo. Esse meca-
nismo de identificação dá ao cinema seu caráter forte de uma arte 
de massa. Sobre o tempo: o cinema mostra o tempo como uma 
arte de massa porque transforma o tempo em percepção, torna o 
tempo visível e, assim, cria um sentimento do tempo, que não é 
o mesmo que tempo vivido. Sobre as artes: o cinema guarda das 
outras artes precisamente o que elas têm de popular, o cinema 
tira das outras seis artes aquilo que elas têm de mais universal, 
de mais adequado para a humanidade genérica, e dessa forma 
promove para as mesmas a sua maior democratização. Sobre a 
não-arte: o cinema é uma arte de massas por explorar as frontei-
ras das artes, e está sempre na imanência de passar para a não-
-arte, válido destacar que sobre este aspecto o cinema demonstra 
o paradoxo entre aristocracia (arte) versus democracia (não-ar-
te), em que opiniões de senso comum se cruzam com as de re-
flexões filosóficas. Sobre ética: O cinema gera representações a 
partir de gêneros de filmes criados, por exemplo, o western, o 
melodrama como gêneros éticos por se dirigirem a humanidade, 
uma mitologia moral (BADIOU, 2015, p. 39).

Nesse caminho sobre a maneiras de pensar o cinema e a filosofia, 
Badiou afirma que a filosofia cria uma síntese onde havia uma 
ruptura. A filosofia não se limita a constatar as diferenças, ela 
inventa novas sínteses que são operadas no lugar das diferenças. 
A filosofia, ao pensar a ruptura, a escolha, a distância, a exceção 
ou a eventualidade do acontecimento, inventa uma nova sínte-
se (BADIOU, 2015, p. 43). Constatar essa ruptura não é tudo, 
de modo que a ruptura não seja uma aventura excepcional, mas 
também uma promessa universal. A filosofia é realmente a in-
venção de novas sínteses, de sínteses de ruptura, então o cinema 
desempenha um papel importante, pois modifica as condições de 
possibilidades de síntese (BADIOU, 2015, p.45).
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Badiou ao identificar que a filosofia cria novas sínteses, constata 
no cinema a criação de novas sínteses — o cinema que tem em 
sua ontologia o movimento e o tempo. Segundo Kant (BADIOU, 
2015), o tempo é a síntese da experiência, e a arte da montagem 
cinematográfica torna visível o tempo.

É, então, outra concepção, outra ideia do tempo, o que 
nos faz supor que o cinema apresenta pelo menos duas 
concepções distintas do tempo: o tempo como construção 
e montagem, e o tempo como dilatação da imobilidade. 
Encontramos aí algo das distinções de Bergson, sobretudo 
a oposição essencial que o filósofo estabeleceu entre 
o tempo exterior e o tempo construído — em última 
análise, o tempo da ação e da ciência — e a duração pura, 
qualitativa e indivisível, que é verdadeiramente o tempo 
da consciência (BADIOU, 2015, p. 46).

O cinema é a arte que possibilita a síntese do sensível e do inte-
ligível. Segundo Badiou (2015) a criação cinematográfica abar-
ca, para Deleuze, a possibilidade de criar conceitos filosóficos. 
Deleuze escreve dois livros que abordam o cinema em imagem-
-movimento e imagem-tempo, conceitos que encaminham para 
pensar o cinema clássico em relação ao movimento, e o cinema 
moderno em relação ao tempo.

Badiou aponta que para filosofia a relação da ruptura e do tempo é 
fundamental, pois apresenta uma natureza política, em que novas 
sínteses temporais apresentam um aspecto revolucionário, já que 
a ruptura do tempo implica uma nova existência, uma nova vida. O 
cinema é um modo artístico de pensar em que a descontinuidade 
(plano) tem continuidade (montagem) (BADIOU, 2015, p55).

A filosofia é, desde de muito tempo, uma crítica à imagem, 
uma crítica da representação. O cinema, por sua vez, cons-
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trói espaço-tempo com imagens. No entanto tem, por um 
lado, uma crítica da imagem e, pelo outro, uma produtivi-
dade da imagem: uma crítica conceitual da imagem e, por 
outra parte uma invenção da imagem. Acredito que na con-
ferência de Deleuze e todo o trabalho da filosofia em relação 
com o cinema permeia entre duas posições. O cinema é uma 
arte da imagem, e a parti disso se encontram a crítica da 
imagem e finalmente a filosofia será também uma crítica do 
cinema, como Platão criticava o cinema, uma pouco anteci-
padamente - ou bem estarão ante a ideia de uma fecundida-
de da imagem, na ideia de que a imagem constrói duração, 
constrói espaço-tempo. (BADIOU, 2004, p. 88).

Badiou (2004), a partir da conferência intitulada “Ato de Cria-
ção” realizada por Deleuze para alunos de cinema em 1988, afir-
ma que assim como a obra de arte (cinema) a filosofia é um ato 
de resistência, e esse ato de resistência está interligado ao fato de 
a obra de arte ser uma das únicas coisas que resistem à morte. 
Tanto os cineastas quanto os filósofos são criadores e toda cria-
ção exige um laburo árduo. A interpretação de Badiou revela que 
entre a filosofia e o cinema existe um vínculo particular que in-
teressa aos filósofos pois acredita que o cinema seja a primeira 
crítica à imagem que não é conceitual, todavia destaca a ideia. O 
cinema como uma filosofia sem conceitos.

Como vem, tudo se joga no triangulo imagem-ideia-con-
ceito. A filosofia cria a ideia ao criticar a representação 
da imagem pelo conceito. Talvez seja outro o movimento 
do cinema, do cinema do passado, do cinema do futuro: 
o de criar a partir da ideia, como diz Deleuze, conceitos 
mediante a imagem e mais além da imagem. Nesse caso, 
o cinema seria um companheiro da filosofia no sentido de 
que circularia de outro modo. O cinema seria, no fundo, 
uma filosofia sem conceitos (BADIOU, 2004, p. 89).
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Recapitulando o pensamento de Badiou sobre o cinema como 
uma experiência filosófica, percebemos que as afirmações trazi-
das por Deleuze na conferência corroboram com a ideia de pen-
sar o cinema como uma situação filosófica. Badiou cita Platão 
dizendo que a filosofia é o pensamento do outro, e afirma que o 
cinema é um novo pensamento do outro, o cinema permite co-
nhecer o outro (BADIOU, 2015, p.60).

Conhecer o outro pelo cinema seria então conhecer a imagem do 
outro? Em seu entendimento primário, a “imagem” é um termo 
da psicologia, descrito como a cópia mental de algo. A imagem 
adquire uma relação de reconhecimento com a realidade. Badiou 
segue a ideia de Deleuze de que é necessário depurar a imagem 
de toda psicologia, ou seja, definir a imagem e o cinema excluin-
do a psicologia (BAUDIOU, 2015, p. 63). Essa afirmação é impor-
tante já que ao assistir ao filme cada pessoa tem sua imagem do 
filme, sua relação de expectador com o filme.

Para pensar o cinema, afirma Deleuze, é preciso abandonar 
a oposição entre movimento exterior e realidade interior 
da imagem. O que Bergson descobriu foi que o movimento 
e “imagem” são a mesma coisa. Então Deleuze vai falar em 
“imagem-movimento” e, com mais profundidade, em “ima-
gem-tempo”. Isso, evidentemente, é uma síntese. Também 
aqui nos conformamos à definição geral de filosofia: na rup-
tura entre a imagem e movimento, Deleuze, seguindo os 
passos de Bergson, opera uma nova síntese, a qual chama de 
“imagem-movimento”. Graças a essa a qual, o cinema se tor-
na a um dado da realidade, e não mais uma representação. 
Visto que imagem e movimento são a mesma coisa, a imagem 
não pode ser a representação do movimento, mas a “imagem-
-movimento”. Logo, o cinema deixa de ser uma representação. 
Talvez possa ser uma criação – a criação de “imagem-movi-
mento” e “da imagem-tempo” (BADIOU, 2015, p. 64).
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Então podemos afirmar segundo um pensamento deleuziano que o 
cinema cria o pensamento. No entanto, ao contrário da filosofia que 
pensa através de conceitos, o cinema pensa mediante a produção 
de imagem-movimento e imagem-tempo. O cinema pensa através 
de imagens, e Deleuze sugere que a filosofia poderia empreender 
uma taxonomia das imagens. Os seus livros Imagem-movimento e 
Imagem-tempo propõe uma intervenção filosófica, estes livros são 
uma síntese da teoria dos signos e da teoria da imagem, síntese que 
ganha a forma de uma taxonomia (BADIOU, 2015, p. 65).

Essa classificação tem dupla utilidade em primeiro lugar, 
introduzir certa ordem na história do cinema. Há escolas 
cinematográficas, que produzem de preferência imagens-
-afecção, ou imagens-percepção ou imagens-ação, o que 
permite a Deleuze falar livremente em cinema alemão, 
francês ou russo não mais como categorias nacionais, e 
sim como categorias da imagem propriamente dita. Por 
exemplo, temos um grande cinema épico soviético, que 
constitui uma forma particular da imagem-ação. Essa é a 
primeira utilidade da classificação de falar sobre a quase 
totalidade dos cineastas mundiais, com análises bastante 
minuciosas, mas observando uma ordem conceitual que é 
a ordem da classificação (BADIOU, 2015, p. 66).

Deleuze em sua palestra afirmou que os cineastas não necessitam 
da filosofia para pensar o cinema; os cineastas pensam o cinema 
através de imagens, e reforçamos mais uma vez que “imagem” 
não significa representação ou cópia, mas a presença do tempo 
(BADIOU, 2015, p. 66).

Ao entrelaçar as relações entre cinema e filosofia, Badiou diz que 
o cinema é uma arte impura, ao contrário de outras artes como 
música, literatura, pintura, dança cujo o processo de criação, tem 
a pureza como ponto de partida. Badiou evidencia que nas outras 
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artes, o objetivo é preservar a pureza, conservá-la através da pró-
pria obra. Conservar o silencio na fala, a pagina branca na escri-
ta, o invisível no visível, o silencio no som – e a grande questão da 
arte é a fidelidade a essa pureza elementar (BADIOU, 2015. p.68).  
Pensar em uma arte impura é pensar que para construir o filme o 
cineasta dispõe de várias demandas heterogêneas e dispares, pois 
é uma arte que exige muito dinheiro. Badiou (BADIOU, 2015) ao 
assinalar essa relação afirma que o cinema é um processo de de-
puração, portanto, uma arte da simplificação, enquanto as demais 
são arte da complexidade. As demais artes criam uma complexi-
dade a partir do nada, já o cinema é idealmente a criação do nada 
a partir de uma complexidade (BADIOU, 2015, p. 69).

A característica mais marcante do cinema é a partir do 
material dado, daquilo que chamaria de “repertório con-
temporâneo das imagens”, e reelaborá-lo. O automóvel, a 
pornografia, a figura do gangster, os tiroteios, o folclore 
urbano, a música atual, a corrupção, os ruídos, explosões, 
incêndios, enfim, tudo o que compõe o imaginário social 
moderno. Aceitar a complexidade infinita dessa matéria-
-prima, tirar alguma pureza disso. É verdade que o cinema 
trabalha com o lixo contemporâneo. É uma arte absoluta-
mente impura, e como tal é também uma arte do dinheiro. 
O impulso artístico do cinema visa transformar o material 
a partir de dentro, produzindo imagens-movimento ou 
imagens-tempo por uma espécie de travessia da impureza. 
Partindo dessa hipótese, podemos compreender por que o 
cinema é uma arte de massas porque compartilha o imagi-
nário social com as massas. Esse é o seu verdadeiro ponto 
de partida (BADIOU, 2015, p. 72).

Segundo Badiou (2015) o ponto de partida do cinema não é 
sua história, mas a impureza de seus materiais que são o pró-
prio mundo contemporâneo, suas imagens, sua mitologia. Uma 
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particularidade do cinema é por se tratar de uma arte que todos 
podem compartilhar, uma arte democrática, todo nós somos ca-
pazes de identificar as imagens de contemporaneidade em um 
filme. Dessa forma, o cinema luta contra a impureza em busca de 
um instante de pureza.

O cinema e a filosofia partem da impureza. Partem de opi-
niões, imagens, práticas, singularidades, partem da expe-
riência humana. Ambos apostam na criação de ideias a 
partir desse material. Ambos sustentam que a ideia nem 
sempre se origina da ideia, que ela pode provir de seu con-
trário: no cinema, do repertório de imagens do mundo, de 
sua impureza infinita; na filosofia, das rupturas da exis-
tência. Nos dois casos, haverá elaboração. O trabalho da 
filosofia consiste em criar sínteses conceituais no lugar das 
rupturas. O trabalho do cinema é criar a pureza a partir 
dos materiais impuros. Nisso são cúmplices. A filosofia 
contemporânea tenha tido a sorte de contar com o cinema. 
O cinema é uma chance para nós, filósofos, pois nos de-
monstra o poder da depuração, o poder da síntese, a pos-
sibilidade de produzir algo a partir do que há de pior. Em 
última instância, o cinema é uma lição de esperança, e isso 
para a própria filosofia (BADIOU, 2015, p. 74).

Para finalizar a análise sobre cinema e filosofia, Badiou recorda 
que para o mundo contemporâneo é muito importante a figura 
do vencedor, da vitória. Essa vitória traz um caráter de revolu-
ção que nunca acontece, e nos desencantamos e nos resignamos 
com o mundo em que vivemos. E justamente é no cinema em que 
mesmo nos piores mundos e situações possíveis do filme, traz ao 
expectador a possibilidade de vitória. Então, vejamos os filmes 
de modo filosófico, não só porque eles nos brindam com novas 
figuras da imagem, mas por nos dizer que o pior dos mundos não 
é motivo para desespero (BADIOU, 2015, p. 75).
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4. Considerações finais 

O intuito deste artigo foi no primeiro momento discutir o olhar de 
Benjamin para a modernidade categorizada pela experiência do 
cinema através dos comentadores Leo Charney e Mirian Hansen. 

O fato de Benjamin nascer no século XIX e vivenciar a trans-
formação da vida cotidiana do século XX nos faz perceber que a 
produção e o consumo da sétima arte estão intimamente inter-
ligados ao modo de vida em que vivemos e nos relacionamos. O 
que podemos salientar de Benjamin por sua teoria da experiência 
trazida por Hansen é que devemos ao invés de pensar a obra de 
arte em sua reprodutibilidade técnica, devemos, em nossa con-
temporaneidade, pensar a obra de arte em sua reprodutibilidade 
digital. Este foi o primeiro mote desta investigação: perceber o 
entendimento de modernidade a partir da filosofia de Benjamin 
e atualizar este conceito de modernidade em segunda instância 
para a contemporaneidade. Ou seja, Benjamin buscou em seus 
ensaios o momento de ruptura de costumes da arte e da tecno-
logia do século XIX ao XX, e o presente artigo desejou pontuar 
essa modernidade (século XX) como o primeiro passo para com-
preender a contemporaneidade (século XXI).

O segundo momento do texto trouxe as palestras proferidas por 
Alain Badiou em “Cinema como experiência filosófica” e por Gil-
les Deleuze em “Ato de Criação”. Badiou serve como importante 
guia, pois auxilia comentando a palestra de Deleuze. De Benja-
min a Deleuze, este artigo atualiza os questionamentos da filoso-
fia e sua relação com o cinema. Deleuze nos ajudou a trazer uma 
taxonomia das imagens. O cineasta pensa através das imagens, e 
pelo conceito deleuziano temos imagens-movimento e imagens-
-tempo. O cinema carrega em si, em sua ontologia, um duplo, um 
paradoxo seja nos conceitos de aristocracia e democracia, real e 
virtual, pureza e impureza ou movimento e tempo. Dessa forma, 
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Badiou ressalta que o cinema e a filosofia têm em comum o prin-
cípio da impureza em busca de um estado puro; ou seja, ao con-
trário das outras artes que são concebidas a partir de um estado 
puro como o é uma folha em branco, o cinema surge da comple-
xidade entorno da expectativa versus realidade, pois é uma arte 
que exige muito dinheiro em todo seu processo, desde a pré-pro-
dução à pós-produção — um estado de depuração.

Este artigo visou salientar que para uma práxis da criação cinema-
tográfica, seja acadêmica, ao buscar uma taxonomia, ou profissio-
nal, fazendo filmes, é importante e válido enxergar as interdisci-
plinaridades que o cinema pode encontrar. Neste caso, estudamos 
sua interdisciplinaridade com a filosofia, em que vemos um pen-
samento benjaminiano, cuja a própria escrita em ensaio buscava 
uma alegoria com a montagem cinematográfica, assim como um 
pensamento deleuziano em que acredita que os cineastas são cria-
dores como os filósofos o são, só que o filósofo pensa e cria sínteses 
em conceitos e o cineasta pensa e cria sínteses em imagens.
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São bernardo de hirszman: 
presente e imagens-
lembranças 
São bernardo of hirszman:
Present and images-memoirs

IVANILDO ARAUJO NUNES 

Introdução

Qual é a essência do trabalho de um diretor? Poderíamos de-
fini-la como “esculpir o tempo.” (TARKOVSKY, 1998, p. 72)

Podemos afirmar que o filme São Bernardo (1972), do cineasta 
Leon Hirszman, condensa bem o pensamento do diretor An-

drei Tarkovsky, sobretudo, no que tange ao seu conceito acerca 

9
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da imagem cinematográfica como observação de um fenômeno 
que se desenvolve no tempo (TARKOVSKY, 1998, p. 77).

Sendo o terceiro filme longa-metragem de Leon Hirszman, a 
obra São Bernardo foi idealizada em 1969, quando a Saga Fil-
mes elaborou um projeto focado nos cangaceiros nordestinos. O 
projeto era para ser composto por cinco filmes, mas apenas dois 
foram produzidos: A Vingança dos 12 (de Marcos Farias, 1970) e 
Faustão (Eduardo Coutinho, 1971). Um dos maiores obstáculos 
foi a censura, que vetou muita coisa por conta do Ato Institucio-
nal Número Cinco (AI-5). Porém, Hirszman resolveu junto com 
seu sócio, que ele mesmo dirigiria a obra (SALEM, 1997, p. 206).

A obra São Bernardo foi um dos últimos filmes do Cinema Novo, 
inclusive elogiado pelo maior expoente cinemanovista, o dire-
tor Glauber Rocha: “(...) a filmografia underground de Leon foi 
construída a maneira de Poemas – com planos metafóricos re-
lacionados por outros toques, além das convenções narrativas. ” 
(ROCHA, 1981, p. 387). Um sucesso de crítica e público, vence-
dor de vários prêmios. O filme foi proibido pela censura federal, 
que tinha o intuito de mutilá-lo. A escritora e jornalista Helena 
Salem, acentuou que a obra é, sem dúvida, uma obra marcada-
mente política, referenciada no pensamento nacional-popular, 
em linha direta com o trabalho construído por Leon desde Pe-
dreira de São Diogo (1997, p. 216).

Semelhante ao livro, a trama é centrada no protagonista Paulo 
Honório, interpretado pelo ator Othon Bastos. O filme S. Ber-
nardo tem início no parágrafo terceiro do segundo capítulo 
do romance, quando o narrador-protagonista tenciona contar 
a própria história. O capitalismo e o empreendedorismo de-
senfreado na figura do Honório alcançam o sertão brasileiro, 
transformando-o e o deformando. O patriarcalismo e o desejo 
de apropriação estão bem acentuados, no desejo de “possuir” a 
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propriedade e Madalena como esposa, interpretada pela atriz 
Isabel Ribeiro. 

Houveram três longas-metragens neste mesmo período que fo-
ram adaptações de livros, e os três foram elogiados pelo profes-
sor Ismail Xavier: O S. Bernardo (Hirszman, 1972); Toda Nudez 
Será Castigada (Jabor, 1972) e Os Inconfidentes (Joaquim Pe-
dro, 1972). Os três são exemplos notáveis de linguagem moder-
na. Como cinemanovistas, tinham uma linguagem comunicativa 
peculiar, sem uma política de produção empenhada na consoli-
dação de gêneros estáveis, dentro dos postulados do cinema de 
autor (XAVIER, 2001, p. 37).

Tarkovsky julgava importante a interação entre Cinema e Litera-
tura. Para ele, se ambos fossem desenvolvidos ao máximo, dis-
tinguir-se-iam em suas respectivas áreas, e jamais seriam con-
fundidos (1998, p. 68). 

No que tange ao diálogo de Cinema com Literatura, o raciocínio 
bazineano era próximo do de Tarkovsky. André Bazin defendia 
um cinema impuro, enquanto os críticos de sua época queriam 
distanciar o cinema da literatura e de outras formas de arte, afir-
mando que a adaptação não exigia muito talento da direção e 
comprometia a ação autoral. Todavia, Bazin reconhecia o valor 
da adaptação, que, desde os primeiros anos do cinema, alavanca-
ram a sétima arte:

Quanto mais as qualidades das obras são importantes e 
decisivas, mais a adaptação perturba o seu equilíbrio, mais 
também ela exige um talento criador para reconstruir de 
acordo com um novo equilíbrio, de modo algum idêntico, 
mas equivalente ao antigo. Considerar a adaptação de ro-
mances como um exercício preguiçoso com o qual o ver-
dadeiro cinema, o “cinema puro” não teria nada a ganhar, 
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é, portanto, contrassenso crítico desmentido por todas as 
adaptações de valor. (BAZIN, 1991, p. 96).

O filme S. Bernardo mostra a criatividade e a força autoral do seu 
diretor. O realismo social denunciado no S. Bernardo escancara-
va uma verdade que o presidente Médici e os militares tentaram 
ocultar: a crítica sobre o problema do latifúndio. Para Bazin, a 
ideia cinematográfica como uma representação total e integral 
da realidade tem em vista, de saída, a restituição de uma ilusão 
perfeita do mundo exterior, com o som, a cor e o relevo (BAZIN, 
1991, p. 96). Hirszman foi incisivo quanto à aplicabilidade da 
realidade brasileira na adaptação de Graciliano Ramos.

O discurso sobre si, que Paulo Honório faz, impressiona-nos, so-
bretudo, pelas imagens. A questão da denúncia foi algo central 
no cinema de Leon Hirszman (...), “tateios de câmara e falas sole-
nes, com sua mise-en-scène composta de rituais observados por 
um olhar de filme documentário”. (XAVIER, 2001, p. 17).

A estética hirszmaniana é concisa, e com uma veracidade inegá-
vel representa uma ótima fase do cinema nacional, num soma-
tório de qualidades artísticas incontestáveis: fotografia, música, 
interpretações, adaptação, ritmo e montagem. (SALEM, 1997, p. 
219). A história narrada e visualizada nos é apresentada de ma-
neira intermitente, uma narrativa oscilante no tempo, não res-
peitando o tempo cronológico.

1. Percepção, imagens-lembranças e coalescência

A composição visual da obra S. Bernardo é dominada por planos 
de longa duração, enquadramentos medidos para caracterizar o 
espaço do fazendeiro, evitando-se a ênfase dramática do campo/
contracampo e da montagem dominada pela psicologia (XA-
VIER, 2001, p. 88). Segundo Eduardo Escorel, que foi montador 
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de São Bernardo, “os planos longos aparecem de forma mais ra-
dical em [Jean-Marie] Straub [diretor francês nascido em 1933], 
que causou muita impressão tanto em Glauber quanto no Leon. 
Os dois primeiros filmes de Straub, Não Reconciliados [1965] e 
Crônica de A. M Bach [1967], têm planos de 10, 12 minutos. Acho 
que os planos longos de São Bernardo vêm um pouco disso. Vêm 
um pouco da ideia, acho, que associa o plano fixo a uma certa 
pureza ideológica na maneira de filmar – não deturpar, não mo-
ver a câmera. (SALEM, 1997, p. 200). A câmera estática aponta 
o protagonista assentado à mesa, barbudo e sozinho, escrevendo 
suas memórias. 

Imagem 01 – Paulo Honório na sala.

Fonte: Disponível em: < https://www.youtube.com/watch?v=_2Uu43gZZ44> Acesso em ago. 
2017.

Incorporados numa só entidade, o tempo e a memória são como 
dois lados de uma medalha. Essa bifacialidade é inevitável (TAR-
KOVSKY ,1998, p. 64). O S. Bernardo hirszmaninano traz esses 
dois lados. Em um primeiro momento vemos no filme a face do 
presente (matéria), e posteriormente, a face do passado (memó-
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ria). Estes lados opostos dialogam, cruzam-se, é um dos grandes 
trunfos estilísticos da obra.

No início do filme percebemos/vemos a mimeses do tempo real na 
obra, na perspectiva ricoeureana, este tempo exterior que é feito por 
“ações vívidas”, faz parte do tríplice presente agostiniano, a partir 
da hermenêutica do próprio Ricoeur – o presente-presente. Como 
o presente não tem extensão, deve-se dar atenção para apreendê-lo. 
Este exercício, Ricoeur nomeia como intentio animi – a intenção 
da alma, seria a espera para aquilo que transita, aquilo que passa 
(presente), e o intuito é guardá-lo, para ele poder ser lembrado – a 
oscilação entre a atividade e a passividade (1994, p. 38).

A memória diz respeito ao tempo virtual, ao qual Meyerhoff no-
meou como “tempo do eu”. Seriam as experiências, os dilemas 
particulares, a essência do indivíduo, coisas que o ajudaram a 
construir a sua identidade. O “tempo do eu” é interior e detalha 
o passado por meio de lembranças (MEYERHOFF, 1976, p. 24).

Ricoeur também abordou o tempo interior por meio do argumen-
to agostiniano. A hipótese ricoeureana sobre a distentio animi es-
clarece que referenciamos imagens, sons e signos do passado, por 
meio da memória (RICOEUR, 1994, p. 28). A distensão da alma 
alcança o passado, seja ele próximo ou longínquo. No filme, quan-
do o protagonista distende-se ao passado, começa a sofrer pelas 
emoções de outrora, pois elas foram alcançadas no instante. 

Quando Honório se estende no virtual (passado), ignorando o ins-
tante, percebemos outra característica temporal meyerhoffeana: 
“a eternidade”. No cerne do fenômeno da memória, a personagem 
fica ausente dos agravos das leis da física, é imune às passagens 
e devastações do tempo cronológico (MEYERHOFF, 1976, p. 49). 
Não obstante, para Bergson, estar sempre no passado é mostrar-se 
imprudente e sonhador (BERGSON, 1999, p. 179).
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As imagens dantes apreendidas pelo protagonista, conforme a hipó-
tese bergsoniana, foram apreendidas por meio do movimento, e es-
tão imbuídas de sensações. E se essa história mostra-se por meio de 
imagens-lembranças, e são intermitentemente impedidas, a razão é 
que o narrador está desatento pelas mesmas imagens contaminadas 
por emoções antigas. A imagem-lembrança não representa nosso 
passado, mas o encena; e, se ela merece ainda o nome de memória, 
já não é porque conserve imagens antigas, mas porque prolonga seu 
efeito útil até o momento presente (BERGSON, 1999, p. 89).

Certamente uma lembrança, à medida que se atualiza, 
tende a viver numa imagem; mas a recíproca não é ver-
dadeira, e a imagem pura e simples não me reportará ao 
passado a menos que seja efetivamente no passado que 
eu vá buscá-la, seguindo assim o progresso contínuo que 
a trouxe da obscuridade à luz. (BERGSON, 1999, p. 158).

Quando Honório foca em sua história, conscientemente ele dei-
xa o presente para se recolocar no passado em geral, e depois 
numa certa região do passado: trabalho de tentativa, semelhante 
à busca do foco de uma máquina fotográfica (BERGSON, 1999, 
p. 156). E no momento que o narrador alcança o passado e ele se 
atualiza no instante, o passado deixa de ser lembrança e passa a 
ser percepção (BERGSON, 1999, p. 281).

As imagens-lembranças que o protagonista evoca, embora sai-
bamos que são flashbacks, confundem-se com as imagens do 
“agora”. A fotografia do filme não denuncia que estamos nas me-
mórias de Honório. Não há remoção de saturação das imagens, 
nem qualquer outro apontamento para o passado. Se não fosse a 
narrativa que nos direcionasse, nos confundiríamos. 

A narrativa parte de Paulo Honório (Othon Bastos), que era 
pobre e mal instruído, e torna-se progressivamente impiedoso. 
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Como ícone da modernidade, sua deturpação é genuína. Sem de-
mora, percebemos que toda a trama se dará a partir do seu posi-
cionamento. A imagem-movimento começa a mostrar traços da 
imagem-tempo, a partir da voz em off do protagonista, fica clara 
a máxima tarkovskyana: “O tempo não pode desaparecer sem 
vestígios, pois é uma categoria espiritual e subjetiva, e o tempo 
por nós vivido fixa-se em nossa alma como uma experiência si-
tuada no interior do tempo. ” (TARKOVSKY, 1998, p. 66).

Na película S. Bernardo, quando o passado começa a ser reve-
lado, encadeado por imagem-ótica e sonora no prolongamento 
do movimento, vê-se imagens-lembranças, logo, o físico cede ao 
mental, o real cede ao imaginário, o objetivo ao subjetivo, e o 
atual ao virtual (DELEUZE, 2009, p. 61).

O S. Bernardo hirszmaniano mostra-nos uma trama cujo tempo 
presente é abordado de maneira diminuta. Sendo o atual, sempre 
o tempo presente, reconhecemos que há um esforço na evocação 
produzida no presente atual, e precedendo a formação das ima-
gens-lembrança, ou da exploração de um lençol de passado, do 
qual, ulteriormente, surgirão as imagens-lembrança (DELEUZE, 
2009, p. 134).

Para Deleuze, o tempo é formado por círculos: uns extensos, 
outros curtos. O mais contraído deles é o círculo presente. Nele 
contém todo o passado. A partir do presente (menor circuito), 
invocamos os lençóis do passado, e os momentos (infância, ado-
lescência, fase adulta) são como pontos brilhantes destes lençóis 
(DELEUZE, 2009, p. 122).

Porém, no filme S. Bernardo, quando avançamos em sua nar-
rativa, o narrador Honório evoca suas lembranças, viola o tempo. 
Na imersão do passado do protagonista, as imagens se apresentam 
gradativamente. As imagens não obedecem a uma linearidade, elas 
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saltam de momento a momento na vida do personagem Honório. 
Podemos observá-lo aprendendo a ler, negociando com rede e vol-
tando à fazenda S. Bernardo, na qual trabalhou quando moço.

Imagem 02 – Aprendendo a ler.          Imagem 03 – Vendendo rede na feira.

Fonte: Disponível em: < https://www.youtube.com/watch?v=_2Uu43gZZ44> Acesso em ago. 2017.

Imagem 04 – Voltando a Fazenda São Bernardo.

Fonte: Disponível em: < https://www.youtube.com/watch?v=_2Uu43gZZ44> Acesso em ago. 2017.

Mesmo ancorado no presente (atual), Honório evoca os lençóis 
do passado através da linguagem. (...) “a imagem-tempo se de-
mora numa imagem-linguagem e numa imagem-pensamento” 
(DELEUZE, 2009, p. 123). Ora, além da distinção do tempo pela 
imagem, a distinção do tempo também se dá pelo som. Conforme 
abordamos, o elemento sonoro auxilia-nos: a voz de Honório em 
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off conduzida por imagens-lembranças; também o som do reló-
gio (tique-taque) diz respeito ao atual (circuito curto); já a canção 
de (Caetano Veloso) diz respeito ao virtual (circuito largo).

Deveras, vemos mais cenas do virtual (passado) que do real (pre-
sente). Para Deleuze, isso era algo extremo, e corria-se o risco 
de tornar indistinguível o filme, por tratar majoritariamente de 
circuitos-longos (passado). Muitos diretores utilizavam o circui-
to-longo por poucos momentos (flashbacks) e montavam o filme 
com circuitos- curtos (presente). Se levarmos esta tendência às 
últimas consequências, diremos que a própria imagem atual tem 
uma imagem virtual que a ela corresponde, como um duplo ou 
reflexo (DELEUZE, 2009, p. 87). Deleuze assemelha tal fenôme-
no a um espelho ou mesmo a um cristal.

O caso mais conhecido é o espelho. Os espelhos de viés, os 
espelhos côncavos e convexos, os espelhos venezianos são in-
separáveis de um circuito (...) O próprio circuito é uma troca: 
a imagem especular é virtual em relação à personagem atual 
que o espelho capta, mas é atual no espelho que nada mais 
deixa ao personagem além de uma mera virtualidade, repe-
lindo-a para o extracampo. (DELEUZE, 2009, p. 89).

O tempo real (presente) é repelido e o tempo rememorado preen-
che a trama. O virtual torna-se o fator dominante. Assim a decu-
pagem apropria-se da condição do protagonista e viola o tempo 
(intencionalmente), produzindo múltiplas faces (momentos) da 
vida do protagonista, como a um cristal.

A imagem-cristal é o conceito deleuzeano, que diz respeito às 
faces semelhantes que não são desconexas, mas trazem certa 
“confusão” para quem as visualiza. O atual e o virtual são dois 
extremos, graus ou modo de atualização que se repartem em ex-
pansivas virtualidades (DELEUZE, 2009, p. 102).
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A imersão no mental que Honório faz e a submersão no físico, so-
mada à frequente atualização de um e outro, é o que configura a 
imagem-cristal. “A profundidade tem, isto sim, a função de cons-
tituir a imagem enquanto cristal, e de absorver o real que assim 
passa a virtual, a atual. ” (DELEUZE, 2009, p. 106).

O cristal é expressão; a expressão vai do espelho ao germe. É o 
mesmo circuito que passa por três figuras: o atual e o virtual, o 
límpido e o opaco, o germe e o meio. Com efeito, por um lado, 
o germe é a imagem virtual que fará cristalizar um meio atual-
mente amorfo; mas, por outro, este deve ter uma estrutura vir-
tualmente cristalizável, em relação à qual o germe desempenha o 
papel de imagem atual. Também aí o atual e o virtual se trocam 
numa indiscerníbilidade que a cada vez deixa subsistir a distin-
ção (DELEUZE, 2009, p. 94).

“Hoje não canto nem rio. Se me vejo ao espelho, a dureza da 
boca e a dureza dos olhos me descontentam”. O esgotamento de 
forças do personagem é paulatinamente explicado por meio da 
narrativa. Entretanto, na medida em que a narração é afetada 
por repetições, permutações e transformações, ela torna-se dys-
narrativa, uma nova estrutura (DELEUZE, 2009, p. 167). Essa 
indiscerníbilidade na esfera do texto também se dá na esfera 
imagética. Por meio das imagens, a indiscerníbilidade surge em 
meio ao ziguezague no tempo (atual e virtual). As faces (mo-
mentos) do passado e do presente de Honório são atualizadas 
frequentemente. Consequentemente, surge um novo fenôme-
no: a coalescência.

Mas o que constitui tal ponto de indiscerníbilidade é pre-
cisamente o menor circuito, quer dizer, a coalescência da 
imagem atual e da imagem virtual, a imagem bifacial, a um 
tempo atual e virtual. Chamávamos de opsigno (e sonsigno) 
a imagem atual separada de seu prolongamento motor: ela 
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compunha então grandes circuitos, entrava em comunica-
ção com o que podia aparecer como imagens-lembrança, 
imagens-sonho, imagens-mundo (DELEUZE, 2009, p. 88).

Coalescência é um conceito bergsoniano, trazido em sua obra 
Matéria e Memória. É um fenômeno que, sendo misto, apresenta 
por um lado o aspecto de um hábito motor, por outro, o de uma 
imagem mais ou menos conscientemente localizada. Deleuze 
se apropria do termo bergsoniano, deslocando-o para a esfera 
cinematográfica. Aponta a ocorrência da coalescência em várias 
obras fílmicas, de cineastas como; Mankiewicz, M. Carné, Fellini. 
O S. Bernardo hirszmaniano também aponta a coalescência, e 
ela se mostra após a cena em que Honório (no tempo virtual) 
discute com Madalena pelo fato dele ter espancado o funcionário 
Marciano (Andrey Salvador). Quando Honório efetua uma pausa 
em sua narrativa (abruptamente retoma ao tempo atual), ouvi-
mos o tique-taque do relógio desacelerar, então surge a imagem 
de Madalena assentada também à mesa, em frente a Honório. 

Imagem 05 – A lembrança de Madalena.

Fonte: Disponível em: < https://www.youtube.com/watch?v=_2Uu43gZZ44> Aces-
so em ago. 2017.
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Ela, então, diz: 

– Precisamos ajudar mestre Caetano! 

Após isso, ela some, e Honório permanece imóvel.
                  
Imagem 06 – Honório sozinho na sala.

Fonte: Disponível em: < https://www.youtube.com/watch?v=_2Uu43gZZ44> Acesso em ago. 
2017.

O desacelerar do relógio anuncia-nos que o tempo cronológico 
está anômalo, e quando o tique-taque para totalmente e Mada-
lena surge, duas faces (momentos) da vida de Honório são mos-
tradas isocronamente. É então que percebemos a coalescência.

 
Duas coisas se passam a um só tempo. Por um lado, as 
imagens puramente óticas e sonoras cristalizam: atraem 
seu conteúdo, fazem-no cristalizar-se, compõem-no com 
uma imagem atual e sua imagem virtual, com sua imagem 
especular (DELEUZE, 2009, p. 111).
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3. Os sons da memória

A voz em off do narrador Honório (Bastos), além de sincronizar 
a trama, localiza-nos no tempo fílmico, tanto no real, quanto no 
virtual. É o valor acrescentado do texto sobre a imagem, algo que 
Chion nomeou de vococentrismo (CHION, 2011, p. 13). Todavia, 
o que nos surpreende no S. Bernardo é a ausência de canção.

O cantor Caetano Veloso foi o responsável pela canção do filme. 
Em entrevista a Maia e Sarmiento, o cantor comentou o processo 
musical da obra. Caetano improvisava, voz e gemidos, somando 
sua voz em takes, uma, duas ou três vezes. Construindo, assim, 
uma camada polifônica na narrativa, que resultava em uma abs-
tração melódica.

Em dado momento do longa-metragem, podemos ouvir os traba-
lhadores do campo cantarem o Rojão do Eito, canto de trabalho de 
lavradores daquela região (Viçosa, município do Estado de Alagoas).

Imagem 07 – Os lavradores no campo. 

Fonte: Disponível em: < https://www.youtube.com/watch?v=_2Uu43gZZ44> Aces-
so em ago. 2017.
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A partir deste canto, Caetano elaborou a canção para o filme, 
combinando simplicidade e sofisticação. O cantor comentou em 
entrevista os detalhes e o desejo do diretor para o resultado da 
canção:

São Bernardo foi a minha experiência mais profunda com 
o Leon. Ele me telefonou para a Bahia, disse que adorava a 
minha gravação de Asa Branca, e falou: ‘Você sabe, o Gra-
ciliano não era muito de música; em Vidas Secas [filme 
de Nelson Pereira dos Santos, 1963], a música se resume 
ao carro de boi. Então, pensando em você cantando Asa 
Branca com aquele gemido, acho que você poderia fazer 
em São Bernardo, com a sua própria voz, uma coisa que 
fosse para o filme o mesmo que o carro de boi foi para Vi-
das Secas. (SALEM, 1997, p. 208).

Tanto no filme Vida Secas, quanto no S. Bernardo, as músicas 
não são empáticas, tampouco anempática. Para Michel Chion, 
a música empática (do termo empatia) tem o intuito de parti-
lhar sentimento. Já a música anempática mostra-se indiferente 
diante da situação. As músicas dos dois filmes são abstratas, um 
artifício pouco comum no cinema, mas possível. Chion elucida-
-nos acerca das canções abstratas, que servem como ressonân-
cia emocional, função de presença. Assim como o nome delata, 
também mostra-se abstrata (CHION, 2011, p. 15). Na película 
São Bernardo, essa abstração está associada aos sentimentos de 
posse de Honório, sobretudo por Madalena. A canção, em alguns 
momentos, é o reflexo do desejo desenfreado dele por ela. Hirsz-
man ratifica, ao afirmar que a música está associada à Madalena 
(SALEM, 1997, p. 208).

A priori, a canção surge nos créditos iniciais, e é descontinuada bem 
antes da cédula sumir do ecrã. A canção só ressurge depois, quando 
Honório está próximo de conquistar a propriedade que tanto ambi-
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cionava na juventude. É narrando o passado (voz off) que o prota-
gonista afirma desconhecer quais atos feitos por ele foram bons ou 
maus, logo, a música abstrata acompanha e contamina a cena.

Imagem 08 – Honório pensando em São Bernardo.

Fonte: Disponível em: < https://www.youtube.com/watch?v=_2Uu43gZZ44> Acesso em ago. 2017.

A canção aponta-nos para a ambição de Honório, inicialmente pela 
cédula, agora pela conquista da propriedade. Posteriormente, a can-
ção de Caetano ressurge na cena em que Honório corteja Madalena.

Imagem 09 – Honório cortejando Madalena.

 

Fonte: Disponível em: < https://www.youtube.com/watch?v=_2Uu43gZZ44> Acesso em ago. 2017.
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A personagem está apoiada no parapeito da janela, e em segundo 
plano vemos um pássaro preso na gaiola. O enquadramento da 
janela sugere a prisão da personagem. Madalena tem um olhar 
distante, como se esperasse liberdade, assim como um pássaro. 
Ela assegura a Honório que o casamento seria desvantajoso para 
ele, pois ela não tinha dinheiro; ela afirma que “é pobre como 
Jó”. Honório responde que a instrução e a pessoa (ela) valem al-
guma coisa, e que o casamento seria um bom negócio. 

Quando Honório propõe casamento, a canção consagra o desejo 
de posse do protagonista, assemelhando com a compra da fazen-
da a compra de uma esposa. 

A atitude de Honório é característica do capitalismo: o distanciamen-
to da sensibilidade pela idealização da noção de lucro e de quantidade. 
A mente do indivíduo transfigura sentimentos e torna implicitamente 
a tratar as relações pessoais como produções de valores de troca. 

O ensaísta João L. Lafetá aborda o comportamento do protago-
nista da obra S. Bernardo a partir do viés marxista: “Este fenô-
meno, classicamente designado pelo nome de fetichismo da mer-
cadoria, dá origem a uma reificação global das relações entre os 
homens. ” (LAFETÁ, 1979, p. 206).

O protagonista/narrador coisifica sua mulher, a tem como ma-
terial que deve obediência ao seu comprador. Em sua arrogância 
patriarcal, Honório julga absurdas as ações dela. O fato de Ma-
dalena demostrar compassividade para com os empregados traz 
aborrecimento para Paulo Honório. Ela os defende, e por sentir 
empatia, contradiz, na perspectiva de Honório, a posição de che-
fia dele, ao se pôr no lugar dos trabalhadores. Isso traz discussões 
e certo distanciamento para o casal. Esse distanciamento é acen-
tuado ainda mais quando Paulo agride o empregado Marciano. 
Madalena, por sua vez, o defende. 
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Imagem 10 – Honório batendo em Marciano.         Imagem 11 – Discussão entre o casal.

Fonte: Disponível em: < https://www.youtube.com/watch?v=_2Uu43gZZ44> Acesso em ago. 2017.

Na incivilidade do esposo, valorizar um empregado seria algo 
sem finalidade, improvável, a menos que haja uma relação afe-
tiva, ou seja, uma relação adúltera por parte de Madalena. Se 
dantes a julgava comunista, agora, por defender o empregado, 
a julga degenerada, ao ponto de chamá-la de “puta”. Vasculha as 
coisas dela e, neste instante, simultaneamente, vê-se projeção e 
música abstrata.

Imagem 12 – Honório vasculha as gavetas.

Fonte: Disponível em: < https://www.youtube.com/watch?v=_2Uu43gZZ44> Acesso em ago. 
2017.
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Outro ponto nevrálgico no qual a canção enaltece a cena é quan-
do o casal adentra a igreja. Honório quer que Madalena explique 
uma carta que ele havia achado, acreditando que era uma prova da 
traição dela. Não obstante, ela havia escrito para o próprio marido 
(Honório). A igreja tem um ambiente quase sem iluminação. 

Imagem 13 – Honório e Madalena na igreja.

Fonte: Disponível em: < https://www.youtube.com/watch?v=_2Uu43gZZ44> Aces-
so em ago. 2017.

Percebemos os vultos do casal. A canção os acompanha. A indis-
cerníbilidade das imagens harmoniza-se com o som.

(...) após o diálogo de Madalena com Paulo Honório na 
igreja, quando ela pede ao marido que a perdoe e se des-
pede afirmando “adeus, Paulo”, seguem-se os gemidos de 
Caetano, numa musicalidade rascante, sofrida, que vem lá 
do fundo, com a tonalidade quase próxima ao ruído de um 
carro de boi, exatamente como desejara Hirszman. (SA-
LEM, 1997, p. 208).
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Quando o protagonista acende a vela, a música cessa instan-
taneamente. O diálogo que se segue é o esperado por Honório; 
Madalena pede perdão, humilha-se. 

Considerações

A adaptação da obra de Graciliano Ramos feita pelo Hirszman, 
foi engenhosa. Sobretudo, no uso dos artifícios cinematográficos. 
O presente, a percepção e a lembrança, são bem acentuados, seja 
por imagem ou por som. 

A narração que dirige o livro, no filme é feita por montagem ver-
tical (voz off) e a música abstrata, é o tique-taque do relógio. O 
desenvolvimento sonoro deste recurso mecânico está presente 
na película para demonstrar a passagem do tempo. Chion enfa-
tiza o efeito do som maquinal. O ritmo regularmente marcado 
pelo som, como um baixo contínuo ou tique-taque mecânico, 
previsivelmente, tende a criar uma animação temporal, também, 
coloca todo o ouvido em alerta constante (CHION, 2011, p. 19). 
Porém, o som é seguido pelo silêncio do narrador. O tempo pre-
sente (cronologicamente na narrativa) é acentuado pelo som do 
relógio.

No desfecho da obra, o protagonista diante da vela, confessa: 

– Madalena entrou aqui cheia de bons sentimentos e bons pro-
pósitos. 

A partir daí, percebemos uma mudança no caráter do protago-
nista, Honório está mais humanizado. “Como ser moral, o ho-
mem é dotado de memória, a qual lhe inculca um sentimento 
de insatisfação, tornando-o vulnerável e sujeito ao sofrimento” 
(TARKOVSKY, 1998, p. 65). Honório, protagonista de S. Bernar-
do, amadureceu. Tudo por conta do recurso da memória.
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1. Sobre uma análise e uma escrita coletiva

Após quase um ano de pesquisa em exercício de diálogo con-
tínuo com os filmes Culpa é do Fidel (2006) e Stella (2008), 

essa escrita coletiva consistiu em uma sistematização das experi-
mentações em territórios políticos, éticos, estéticos, imagéticos, 
existenciais que se insinuam num vazar a tela e imiscuir a vida. 
O texto que se segue é uma adaptação dos manuscritos produzi-
dos para nortear as rodas de conversa que ocorreram durante a I 
Mostra Balbucios, do “Grupo de Estudos e Pesquisas Balbucios: 
gaguejando infâncias”1. O evento aconteceu nos dias 9 e 10 do 
mês de julho de 2018 na Cinemateca da Universidade Federal de 
Sergipe. No contexto em que foram apresentados, a plateia havia 
acabado de assistir aos filmes, cada um em um turno.

Poucas alterações foram realizadas nos manuscritos, mas, aque-
las que foram, consistem na troca de alguns termos em busca de 
uma melhor precisão na leitura, correção de pontuações e adição 
das citações e referências — além, claro, dessa breve introdução. 
Vale dizer ainda que apesar de se tratar de um texto produzido 
a partir de análises desenvolvidas coletivamente ao longo de um 
ano de pesquisa, optamos, numa tentativa de fazer durar a força 
da escrita para a mostra, por conservar o uso da primeira pessoa 
do singular em algumas passagens. No mais, os textos permane-
cem idênticos àqueles lidos e guardam, em si, o caráter ensaístico 
da apresentação, uma escrita que vai ganhando forma como um 
exercício de infantilar2 imagens e perscrutar nas forças que afir-
mam a errância da vida humana.

 

1  Durante a mostra foram exibidos e discutidos os filmes: Culpa é do Fidel (2006), 
Stella (2008), O sonho de Wadjda (2012) e Ernest & Celestine (2012)
2 Neologismo criado por Kohan (2007) com o objetivo de se afastar do termo pejo-
rativo “infantilizar” e se aproximar da força de resistência do devir-criança. 
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2. Infantilando imagens com “A culpa é do fidel”

A pesquisa que fundamenta este texto consistiu em um exercício 
de experiência baseado no método da etnografia de tela (BALES-
TRIN; SOARES, 2012; RIAL, 2004). De maneira geral, portanto, 
trazia, para o encontro com o campo-filme, os instrumentos cos-
tumeiramente utilizados na pesquisa etnográfica, como o uso do 
diário de campo e o exercício de descrição densa (RIAL, 2004). 
Com o decorrer da pesquisa, o filme analisado se mostrava cada 
vez mais sob a aparência de um importante instrumento cultu-
ral que deixava emergir, em suas relações, em seus encontros, 
a capacidade de expressar, criar e problematizar as políticas de 
subjetivação (DELEUZE, 1983; VASCONCELOS; MELO; OLI-
VEIRA, 2017).

Por conta desse encontro, tornou-se necessário tomar o filme 
cada vez mais como um campo político, do qual era possível ver 
emergir problematizações e pensamentos imagéticos (DELEU-
ZE, 1983) e, neles, biopolíticas que se emaranhavam fortemen-
te com a figura infantil (CORRÊA; PREVE, 2011). Nos opondo a 
capturar a criança sob os moldes de uma infância já delimitada 
— das etapas do desenvolvimento, da definição sobre o que pode, 
ou o que é, uma criança (MARCELLO, 2008; VASCONCELOS; 
BALESTRIN; PAULON, 2013) — sentimos precisar de algumas 
outras ‘ferramentas’, de outras formas de interação com o cam-
po. Por conta disso, aos poucos fomos incorporamos ao método 
alguns traços da cartografia (VASCONCELOS; MELO; SOUZA 
NETO, 2018; VICENTE; SILVA, 2018).

Dentre as características da cartografia que mais nos eram relevan-
tes, a atenção cartográfica findou por ganhar um destaque especial, 
pois nos permitia uma abertura atencional, uma análise de estra-
nhamento, uma forma de rastreio que se desvinculava da recogni-
ção e, no limite, livrava a infância da sua ‘dívida platônica’ de estar 
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sempre distante de um ideal (KASTRUP, 2004; KASTRUP, 2007; 
MARCELLO, 2008; MAURÍCIO; MANGUEIRA, 2011). Nos era 
necessário manter uma atenção aberta tanto ao ordenado quanto 
ao intempestivo e, no processo, acompanhar as forças em curso 
sem capturá-las pelas vias atencionais hegemônicas e seus clichês 
(PARENTE, 1997; VASCONCELOS; MELO; SOUZA NETO, 2018; 
KASTRUP, 2007). Parte do exercício era, portanto, tomar a infân-
cia como uma forma de experiência, como um situar-se intensivo 
no mundo (MARCELLO, 2008) — em uma posição contrária a um 
desenvolvimentismo que viesse a afirmá-la em moldes identitários 
(VASCONCELOS; MELO; OLIVEIRA, 2017) — e, no mesmo mo-
vimento, tomar o cinema como campo de forças capaz de proble-
matizar a concepção hegemônica de infância (MARCELLO, 2008; 
VASCONCELOS; BALESTRIN; PAULON, 2013).

O texto que se segue, assim, embora não volte a adentrar às ques-
tões metodológicas, é fortemente marcado pelo caráter imersivo 
e vivencial que métodos como a etnografia de tela e a cartografia 
possuem. O caminho e o recorte de conteúdo que ele apresenta 
também é singular — se faz a partir de um encontro imaginado 
com a plateia, e não necessariamente a partir de uma organiza-
ção que busque ir do mais simples ao mais complexo. Acredito, 
entretanto, que isso, embora possa dificultar a leitura em algum 
momento, é particularmente representativo: no fim das contas, 
o texto aponta para diversas direções — seus apontamentos po-
dem e devem ser conectados, rompidos, movidos… Também ten-
tamos conectar, romper e mover tudo aquilo que conseguimos 
em A culpa é do Fidel (2006) ao longo desse ano.

Quando pensei esta apresentação, percebi que poderia começá-la 
de inúmeras maneiras e que, com ela, poderia também percorrer 
inúmeros caminhos, de inúmeras formas, guiado por inúmeros 
pensamentos. Imagino, agora que todos nós assistimos ao filme, 
se estou diante de uma plateia instigada pelos mesmos aconte-
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cimentos que eu — um exercício de antecipação que deveria ser 
abandonado, porque que é provável que toda a cena desse mo-
mento seja diferente daquela que imaginei quando escrevi o tex-
to. Cada encontro da tela com os olhos de cada um que me ouve 
não haverá de ter criado coisas igualmente incríveis ou igualmen-
te ridículas, e, certamente, igualmente singulares? O filme, agora 
que me ponho a pensar nessa multiplicidade, de súbito pode ser 
avistado com a mesma singularidade que detinha na primeira vez 
que o vi, não porque agora tento imaginar os outros olhares pos-
síveis — não se trata de se render a novos modelos (VASCONCE-
LOS, MELO e OLIVEIRA, 2017) —, mas porque imaginar esses 
olhares me permite, enfim, voltar a saber o mínimo sobre a tela, 
sobre os personagens e sobre a infância (MARCELLO, 2008).

A multiplicidade de descrições, interpretações e análises possí-
veis me convoca, assim, a relembrar de um grande aprendizado. 
Como diz Didi-Huberman (1998, p. 29): “O que vemos só vale — 
só vive — em nossos olhos pelo que nos olha”. No ato mesmo de 
olhar, o nosso olhar também é acolhido, cingido, exatamente por 
aquilo que vemos, como um abrir-se em uma relação própria. É, 
então, que podemos repensar o nosso olhar. Permitam-me, para 
ser mais claro, pensar o nosso olhar em duas vias: de um lado, 
o olhar que se atém àquilo que é visto — aquilo que ganhamos 
ao ver, aquilo que vemos; do outro, um querer superar o que ve-
mos, um tentar preencher os vazios da imagem, exercício que 
nos permite ver na imagem aquilo que nós mesmos damos a ela 
(MARCELLO, 2008). Ao assistir A culpa é do Fidel (2006), de 
Julie Gravas, entretanto, eu carregava comigo um desafio de ter-
ceira ordem: abrir os olhos para experimentar o que não vemos, 
assumir o vazio da infância, abandonar os modelos preconcebi-
dos e, assim, permitir-se um salto para além das arestas que uma 
vontade de verdade sobre a infância, um certo discurso que se 
pretenda de todo determinado, resguardara até então para cada 
olhar (MARCELLO, 2008; PARENTE, 1997). Parti a minha aná-
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lise, assim, de uma infância indeterminada que, exatamente por 
seu vazio, se constituía como aquele ser que, ao ser observado, 
mais me observava (AGAMBEN, 2008; KOHAN, 2010b; MAR-
CELLO, 2008). Voltando ao Didi-Huberman (1998): aquilo que 
mais me olhava e, por consequência, mais vivia nos meus olhos.

É, portanto, contra uma colonização do ver, contra uma certa 
forma de vontade de verdade sobre a infância, que me posicio-
nei. Deixemos de tomar, então, a criança como um ‘ainda não 
adulto’, como se a sua existência fosse carente de uma adultez, 
como se pudesse ser de todo explicada e definida em fases de 
desenvolvimento universais e isso dissesse tudo sobre ela, para 
encontramo-nos com ela mesma em sua indeterminação, em sua 
presença enigmática radical, tomada como tal (VASCONCELOS; 
MELO; SOUZA NETO, 2018). ‘Infância’, aqui, é um modo de ser 
no mundo, um movimento de intensidades, mais do que uma 
etapa cronológica (AGAMBEN, 2008; KOHAN, 2010a).

Como não nos será possível tomar a história de Anna em seus 
detalhes, tomemos o seu caminho, o caminho dos seus olhares. 
Imagino que vocês tenham atentado para inúmeras outras coisas 
além dessa, mas é a relação subversiva de Anna com a verdade 
e com o risco que me encantaram — e ainda me encantam — na 
obra. Lembro-me de ter ensaiado o meu assistir através dos olha-
res incisivos da própria garota. Quanto mais desconhecido, mais 
oblíquo, mais incisivo, num certo jogo de desconhecer que abria 
inúmeros caminhos para mim e para a protagonista. Pouco me 
estava claro, entretanto, sobre a sua busca que apelidei, embora 
tenha escrito poucas vezes o termo, de ‘coletânea de começos de 
mundo’ — isso, até um ponto chave do filme: o encontro de Anna 
e seu avô com a pata decepada de uma raposa.

Essa cena me incomodou profundamente: era uma interrupção 
que dominava o andamento do filme, mas se mostrava, ainda que 
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peculiar, vazia. Depois de pensar algum tempo, vi que ela me per-
mitia colocar a garota na posição da própria raposa. Anna de fato 
estava capturada por modos de ser demasiadamente específicos, 
como se fosse obrigada a escolher ou a vida conservadora dos 
seus avós, ou comunismo dos seus pais. A figura da protagonis-
ta, que tanto variava entre uma adultez rígida e uma infantilida-
de singular, finalmente parecia se encontrar com uma das con-
tenções das instituições de acolhimento — deve tornar-se algo 
dentro de um dado número de possibilidades, e deve fazer isso 
através de um caminho igualmente predefinido (CORRÊA; PRE-
VE, 2010; GUATARRI; ROLNIK, 2005). Qual impulso — literal-
mente selvagem, literalmente inelutável — teria levado a raposa a 
arrancar a própria pata em prol da liberdade? Nesse ponto, quais 
invenções, quais as novas existências possíveis para Anna? 

Algo muda em seu olhar: logo vemos a garota observar a sua pri-
ma Isabelle demoradamente durante a janta, como se entendes-
se, enfim, os interditos que a história da coadjuvante resguar-
dara até então. A partir daí, Anna parece encarar seus enigmas 
como se abandonasse sua(s) identidade(s) adulta(s) — e foi nesse 
momento que vi possível um encontro com o filme. Era possível 
desconhecer. À garota, era possível encarar o seu próprio enig-
ma, e eu, como de dentro de infinitos reflexos e perspectivas, de 
dentro e de fora da tela, pelos meus olhos e pela lente dos olhares 
infantis em encontro com os acontecimentos, poderia também 
perceber os limites impostos pelas determinações do infantil e 
criar com — e sobre — a própria indeterminação.

É nesse ínterim de criação que Anna se depara com a asserção 
vazia (BARTHES, 2004) da sua professora — a freira do filme 
que conta a história sobre ‘a necessidade de obedecer’. A garota 
se impõe, reafirma que o Sr. Seguin também amarrava a cabra, 
mesmo dando-lhe comida, e, como se de súbito se identificasse 
com a cabra que decide explorar outros territórios, expressa um 
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ferrenho desejo por liberdade mesmo quando está sob as puni-
ções que as instituições de acolhimento trazem à tona ao serem 
desafiadas. Emerge, junto às punições, a possibilidade de cami-
nhar um novo caminho, alternativas, reinvenções, re-existências.
 
Anna e seus olhares tornam-se um desafio às formas hegemôni-
cas do filme — entre o espírito de grupo e o pensamento de ove-
lha, a possibilidade de um grupo de singulares; entre o comu-
nismo e o conservadorismo, uma resposta menor, a experiência 
de novas formas de vida e de corporalidade (DELEUZE; GUA-
TARRI, 1997). Depois, com a sua amiga Cecile, pode perceber 
existências ainda mais molares, ainda mais próximas das con-
cepções majoritárias, ainda mais generalistas e enquadradas 
que a sua, expressas no grande estranhamento da sua amiga ao 
ver um ‘pinto de menino’. Quero dizer que a menina se distan-
cia cada vez mais do seu imperativo categórico, da sua ordem 
universal, dos seus fantasmas, para borrar as suas limitações, 
para criar. Uma certa involução criativa acontece — devirmos-
-criança junto a ela, assumimos o novo em cada acontecimento  
(DELEUZE; GUATARRI, 1997).

Disso decorre o fato de que mesmo o princípio que Anna assu-
mia — o Gênesis, seu livro preferido, o início das coisas, o ponto 
de referência — torna-se incerto. Passa a haver somente o seu 
movimento criativo ante o estranhamento, a multiplicidade, o 
mundo como um campo de forças (SPINOZA, 2009). O desafio 
às instituições de acolhimento que uma nova forma de subjetivi-
dade oferece também é expresso no filme e, se pensarmos que é a 
emergência de certa infantilidade, ou, em outros termos, um sol-
tar-se das identidades inculcadas, isso que observamos no filme 
é também o que observamos em quaisquer relações entre uma 
molaridade que se pretende estabelecida e uma molecularidade 
que se esgueira entre fendas. Nos caberia reconhecer, assim, cer-
ta política da infância, um papel relevante de invenção, de impro-



ww  205 

visação, deliberadamente contido pela pedagogia e reforçado pe-
los discursos que traçam linhas demasiadamente definidas para 
o que pode uma criança (CORRÊA; PREVE, 2011; VASCONCE-
LOS; MELO; OLIVEIRA, 2017).

Tais delimitações são exploradas no livro Pedagogia Profana, de 
Jorge Larrosa (2006), e se tornam ainda mais explícitas quan-
do, na obra, ele assume uma certa animalidade da infância, uma 
dimensão desconhecida e, portanto, incômoda. O incômodo do 
incerto, o ruído na máquina que se pretende exata, certa e repli-
cável — eternamente replicável (DELEUZE, 1992) — se expressa 
no filme na igualdade absoluta das fardas e cadernos, nas car-
teiras como representação da contenção dos corpos infantis, no 
olhar-panóptico da professora que exige constante atenção dos 
alunos, e uma dada coreografia de saberes e fazeres que, quando 
desafiada, é imediatamente corrigida com punições (CORRÊA; 
PREVE, 2011; BENTHAM, 2000) — formas eficientes de produ-
zir memória (NIETZSCHE, 2004).

As ordens adultas, bem como o embate que a freira e professora 
assume, também demonstram uma dada estrutura institucional 
que se sustenta com base, mais em sua asserção, do que em seu 
‘conteúdo’, porque é, ou pode ser, uma fala vazia (BARTHES, 
2004). Não são as palavras da freira que assumem um papel 
coercitivo — elas são um simples ato de fala —, mas toda a estru-
tura por trás da fala, as relações de poder que atravessam sua fala 
e lhe garantem uma asserção independentemente do conteúdo 
(FOUCAULT, 2008). Para além disso, assume-se uma pretensão 
empírico-natural de leis que são, na verdade, sociais — a história 
da cabra, os riscos de se distanciar do pastor, as punições divi-
nas… À animalidade infantil finda por caber certo choque com 
o pretenso imperativo, o desafio às delimitações que as estrutu-
ras que agem em busca da produção de certa docilidade impõe 
(AGAMBEN, 2008; KOHAN, 2010b; MARCELLO, 2008).
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Um devir-criança, entretanto, não se restringe à corporalidade da 
criança. Pelo contrário, é necessário assumirmos o possível de um 
devir-criança para o adulto, de um devir-mulher para o homem, 
da re-existência possível, do arejar-se da monotonia que acontece 
com um respirar novos ares, com um pensar (DELEUZE; GUA-
TARRI, 1997; GUATARRI; ROLNIK, 2005; SPINOZA, 2009).

Se nos é expressivo o abandono das identidades que Anna pro
põe, o vazio que a sua figura nos permite olhar é aquele no qual 
a História — com H maiúsculo — não dá conta de explicar, pois é 
da ordem do acontecimento (TEMPLE, 2013); tampouco é pos-
sível resguardar a vida às instituições e suas burocracias. Seu de-
safio à freira e à moral vigente inventa uma ética, a produção de 
valores próprios que reinventam uma dada estética da vida, ou, 
ao menos, ensaiam um prolegômeno delas — nesse caso, a liber-
dade é o ponto central (GUATARRI; ROLNIK, 2005).

Em uma das últimas cenas do filme, vemos Anna revirando o li-
vro que sua mãe escrevera. Lê-se o título: “O direito de viver di-
ferente”. A mudança das roupas da protagonista nos causa a sen-
sação de um novo tempo, mas algumas coisas renascem: seu pai 
olha pela janela desesperançoso enquanto ouve o último discurso 
de Salvador Allende, como o seu avô fizera cenas antes com a mor-
te do General de Gaulle — a repetição tilinta em meio à novidade. 
Colapsadas as grandes alternativas, a garota segura gentilmente a 
mão do pai, mas o que vemos nesse ato é um desafio, é um ato va-
zio, é um ato pós-distópico. O filme, enfim, explode em uma dada 
multiplicidade de cores, um novo espaço para além da simples 
síntese dos anteriores — Anna se perde entre as crianças, numa 
ciranda sem pontos firmes, mas com inúmeras possibilidades.

A pluralidade de ‘ainda não seres’ (LARROSA, 2006) que brin-
cam em uma ciranda possui um valor estético peculiar. Assu-
mem as brincadeiras de ser inúmeras coisas, despindo despro-
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positadamente grandes instituições — brincar de ser é saber 
que não se é, é infirmar-se e preservar, em um universo de 
identidades, o questionamento como brincadeira, a leveza niet-
zscheana de um bailarino-demolidor (NIETZSCHE, 2011). Para 
citar Agamben (2017, p. 14): 

Devemos parar de fingir que sabemos o que é uma criança. 
A cultura, ou seja, a educação funda-se sobre essa ficção. 
Tudo o que sabemos da criança é que ela torna inútil tudo 
aquilo que acreditamos saber sobre o homem. Diante de seu 
sorriso, todo o saber é ridicularizado. Toda a moral torna-
-se caduca. Todo o direito é anulado. Isto significa que, só 
quando deixarmos pra trás o saber, o direito e a moral, po-
deremos começar a decifrar o enigma do rosto infantil. […] 
É a criança o paradigma do humano, não o adulto.

O vazio de certa infância — para mim, uma concepção arraigada aos 
preceitos molares de infância, porque em parte reafirma um adulto 
pretensamente ‘completo’, ‘preenchido’, ‘pronto’, mas, ainda assim, 
uma concepção válida para pensarmos a infância aqui — é também 
uma via de análise que nos abre os olhos para percebermos aquilo 
que não vemos: a possibilidade que a infância convoca para a cria-
ção de formas outras de existência. Certa subversividade emerge 
das formas periféricas — das minorias políticas, do corpo indeter-
minado da mulher, do corpo inventivo da criança (GUATARRI; 
ROLNIK, 2005) — e desafiam a hegemonia política, a imagem de 
volumes demasiadamente preenchidos, incapaz de nos convocar a 
completá-la e, assim, comportadora de uma eterna repetição (DE-
LEUZE, 1992) — comportadora de um conjunto de clichês e que po-
demos enxergar em uma dada forma de fazer cinema que se esforça 
em não possuir vazios (MARCELLO, 2008; PARENTE, 1997).

Ontem — e não sei qual dia será ontem quando estiver lendo esse 
texto — sentei com o meu irmão para ouvir música. Abri uma cer-
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veja e seguimos conversando sobre os artistas que a playlist do 
Youtube ia deixando aparecer. Falando um comentário repetido, 
que tínhamos de tempos em tempos, de como a banda Kiss era 
uma imitação dos Secos e Molhados, adicionei o comentário de 
que era uma pena ter demorado tanto para, enfim, sentar e ou-
vir a voz do Ney Matogrosso. “Eu era meio homofobicozinho na 
pré-adolescência, só fui ouvir o Ney com cuidado muito depois”, 
eu disse servindo a bebida. Ele parou, coçou e queixo e riu: “É, 
velho, a música tem dessas! Música é como vinho mesmo, a gente 
até bebe no automático, mas ele tem um gosto especial se a gente 
der outro tipo de atenção”. Tomemos esse ‘novo gosto’ como uma 
criação, chamemos esse ‘outro tipo de atenção’ de cartográfica, 
troquemos ‘música’ por ‘cinema’. É isso.

3. A hora da Stella

Cruzei outro dia com um aforismo de Nietzsche (2002, p. 89) 
que dizia: “Quando se olha muito tempo para um abismo, o 
abismo olha para você”. Ouso então dizer: “Quando se olha 
muito tempo para a tela, a tela olha para você”. Bem, ao iniciar 
minha relação com a tela percebi que ela não se parecia tanto 
com documentos escritos ou com relatos verbais que até então 
experimentara. Ela me desafiava a todo momento e desafiava 
constantemente sua própria materialidade. Desmedida, desme-
surada, constantemente ela vazava: invasiva como as marés de 
equinócios e súbita como avalanches e inundações. Trabalhar 
com a tela, conversar com a tela é render-se a uma viagem. É 
surpreender-se experimentando, vivendo e mesmo revisitan-
do cada segundo dessa viagem. É lançar-se a um mergulho, a 
imersão e sucumbir até mesmo a um afogamento. Um mar de 
presença se faz na tela, repertoriado de uma pluralidade de ce-
nas. Desconcertante e descomunal, a tela ora nos repele, ora 
nos atrai, porque se abre brutalmente como porta a um mundo 
desconhecido. Tentar, aqui, descrevê-la em algumas palavras, 
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ou mesmo com palavras, adquire para mim tom de infortúnio, 
esboça a falha e audaciosa tentativa de domá-la. É a utopia de-
clarada da vontade de um dia apossar-se da tela a ponto de a 
esgotar. Não nos apequenemos a isso.  

Não se trata, pois, de apenas “olhar para dentro da tela”, mas 
de olhar demoradamente para ela, volver ao olhar a proposta de 
um exercício que abarque um tempo com presença, a ponto dos 
nossos sentidos curvarem-se diante da inutilidade de tentar clas-
sificar, quantificar ou explicar no fundo um abismo sem fundo: a 
tela. Se demorarmos tempo suficiente olhando para ela, e, aqui, 
olhando para Stella, talvez o olhar conhecido, os ecos de sentidos 
que por hora nos tomam, tornem-se distantes, desnudos, abrin-
do espaço para um sentir cada vez mais estrangeiro, como se es-
tivéssemos nos deleitando de um vazio, um vazio sem referencial 
– um vazio de infância –, o qual muito se insiste tentar divisar, 
conceituar e reduzir em uno e verdade.  

Ora, a tela não dá respostas diretas a nós ansiosos e metidos in-
vestigadores. Ela propõe enigmas, questões de múltiplos cami-
nhos e escolhas e estes são os verdadeiros nós da trama: o fas-
cínio pelo abismo. O fascínio que a personagem exerce em nós 
num movimento de arrebatamento, pelo qual nos transporta, 
astuciosa e paulatinamente, ao seu mundo, nos permitindo pen-
sar e visualizar este outro – desconhecido e estranho – em cada 
um que mergulha fascinado nesse abismo, nesse infinito possível 
da personagem. Com o tempo, aposto que cada um, assim como 
eu, que acompanha passo a passo, entende o processo na pele, 
nutrindo uma cumplicidade inegável, e, entretanto, nem por isso 
sente menos inquietação: seja diante da personagem ou diante 
de si mesmo perante a tela, da tela como espelho. 

Em meus escritos, tive a audácia de tomar de Clarice Lispector 
(1993) um pedaço seu emprestado sem pagar: de sua Hora da 
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Estrela pincei minha Hora da Stella. Não por mera equivalência 
sonora ou falta de criatividade - confesso, essa última, talvez -, 
mas, mais ainda numa tentativa de fazer conversar meu olhar e 
minhas palavras com uma espécie de receita arrancada por mim 
diante da leitura de seus escritos. Clarice (1993) propõe um verda-
deiro ritual de iniciação e – diante da tela, diante de Stella –, era 
aquilo que eu precisava. Tornar-se nua de prévia bagagem antes 
de embarcar no encontro com minha personagem. Um convite a 
transvestir-se, como fez Clarice com sua Macabéa. Não transves-
tir, aqui, como quem veste um mero disfarce, mas como quem faz 
de si terreno propício para a presença da sua personagem, de uma 
presença que irrompa fiel às suas próprias forças, sem traição, 
mesmo sabendo que há sempre o risco de um desencontro, de um 
findar-se em moldes prontos, em olhares canonizados. Por isso, 
comecei essa tarefa com um tanto de medo: medo ainda de me 
entregar pois o próximo instante era e sempre é o desconhecido. 
Porque sei que é infinito o turbilhão de acontecimentos que irrom-
pem por todos os lados, pela condição de fertilidade das cenas. Sei, 
também, que é infinita a pluralidade de encontros com a tela que 
cada olhar que, por hora me olha, permitiu-se afetar. Como então 
me atrever a escrever e agora falar a vocês sobre isso? Como diz 
Barthes (2004, p.22): “Escrever é fazer-se o centro do processo 
de palavra, é efetuar a escritura afetando-se a si próprio, é fazer 
coincidir a ação e a afeição”. Por esta via, encontrei-me com uma 
outra qualidade de experiência com a escrita. Percebi que aqui 
meu compromisso deveria estar para além do relato de um fato, 
do destrinchar de uma cena em seus elementos cinematográficos; 
deveria vir atrelado a um exercício de autoconhecimento e mesmo 
de alagamento do conhecimento do mundo através de um reconfi-
gurar da linguagem, de um desterritorializar do olhar. 

E com Stella essa proposta é levada às últimas consequências 
e por isso olhá-la torna-se tão instigante. Afetar e deixar-se ser 
afetado pelo encontro, aqui, é pré-requisito para mergulharmos 



ww  211 

nesse campo, é condição prévia para ouvir o que o olhar balbucia-
dor de Stella tem a dizer, para experimentar os mundos de Stella 
ou mundos com Stella, compondo os sentidos que se perdem na 
construção de imagens-clichês e estéreis daquela que aqui apa-
rece como estrangeira – a infância –, tecendo uma compreensão 
que se volte ao ato de criação, sem a rigidez que compõe o nosso 
olhar-razão. Porquanto, trata-se de rasgar as vestes do infantil 
que o situam como alvo de modelagem passiva, retirando-lhe 
qualquer possibilidade de operar como agenciador de si. “Nós, 
homens do conhecimento, não nos conhecemos; de nós mesmos 
somos desconhecidos – e não sem motivo. Nunca nos procura-
mos: como poderia acontecer que um dia nos encontrássemos?” 
(NIETZSCHE, 2009, p. 2). Não nos procuramos: ao contrário, 
nos deleitamos com plena confiança no conhecimento e na cren-
ça em seus feitos, calamos nossa avidez, nossa sede e nossa fome 
de vivências. Vive-se a e na ausência, presentes apenas na busca 
incessante de objetivos que se estruturam e dão corpo a uma es-
pécie de simulacro da vida.

E é diante desse projeto, desse fluxo fiel a produção de um ali-
cerce de verdades - onde se tomam tais valores como dados, in-
questionáveis, ilesos a qualquer sombra de dúvida -, que impe-
tuosa irrompe a cena ela, Stella, numa dança à desserviço de um 
projeto moral, borrando com o roteiro previsto pelas instituições 
ditas primordiais à infância, pondo elementos de saber e lugares 
de poder em cheque. Com a moral nobre naturalizada ela se põe 
a dançar. Seus olhares, em silêncio, colocam em evidência um 
modo de reexistir no mundo que destoa, um modo inventivo-a-
daptativo, o qual, por diversas vezes, é lido como vergonhoso, 
periculoso e selvagem porque fere com o normal desejado, com 
o padrão civilizado e decisivo para um “bom” funcionamento e 
desenvolvimento de uma criança, de uma criação que sirva aos 
moldes essenciais ao apequenamento da infância à índice do 
mundo adulto.  
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Stella dança. Stella dança com o corpo. Stella dança com o olhar. 
Desde o início, o filme me deixa uma mensagem: o foco é Stella, 
o corpo de Stella, e, seu olhar tem algo a falar, ou melhor, seu 
silêncio tem algo a desdizer. A entrada do filme dá seguimento 
cruzando a dança com outros jogos de imagens-movimento, per-
correndo os diferentes espaços (metrô – bar – escola) que irão 
acompanhar a trama, que irão compor os mundos de Stella. As 
cenas, que aí se passam, fizeram ecoar em mim profunda sensa-
ção de solidão. Pude me visualizar, por diversos momentos, nos 
corredores da UFS, terminais, nos ônibus, e mergulhar com Stel-
la nessa sensação. Essa sensação que transpassa espaços, ainda 
que estes estejam/sejam repletos de pessoas.  

“Sim, minha força está na solidão” (LISPECTOR, 1993, p. 32). 
Se aqui a tarefa, como já foi dito, exige força maior, fala-se, pois, 
de solidão nesse sentido. A força de Stella transborda a todo mo-
mento de sua solidão, balbuciando através de seus olhares sensa-
ções que sobrepujam as práticas e vazam discursos. Nos Mundos 
de Stella e nas vidas que neles habitam, as pessoas – esses seres 
ambulantes e relacionais -, ainda que atravessadas por linhas de 
normalização, apresentam sempre a possibilidade de tomar ou-
tros rumos, de traçar rotas de fuga constituídas pelo encontro 
com o inusitado, estabelecidas a sorte dos acasos. E, dessa forma, 
dois mundos vestidos de instituições têm, na trama, suas estru-
turas sacodidas e desestabilizadas: a família e escola; e, importa 
dizer que, talvez, sem a desestabilização desses lugares de sabe-
res-poderes, os encontros ali produzidos não fossem possíveis.  

Um lar pode ser um encontro ao acaso no meio de um bar. A 
família, peça chave no processo de socialização, primeiramente 
em condição de espaço, assiste o transfigurar do lar em bar, onde 
uma pequena troca de consoantes, que pouco causa a palavra, 
promove ao campo e aos diversos olhares que os tocam e se to-
cam através dele uma enorme fissura, onde vazam afetos e es-
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tranhamentos. O olho câmera ao invadir o espaço bar quer con-
duzir a atenção a um mar de provocações; parece querer testar 
o telespectador, como se esperasse assistir suas reações faciais, 
os resquícios dos sentimentos que sobrepujam a pele; como se 
quisesse brincar, até mesmo caçoar com certas conservas em nós 
enrijecidas. É um lar ou é um bar? É um bar e é um lar. E assim, 
a pretendida imagem cristalizada de família, àquela que se pode 
retratar num porta-retratos de bela moldura, vai sendo pelo mo-
ver da câmera pulverizada aos nossos olhos. Ela peca, fere com os 
estimados objetivos clichês éticos e morais de cuidado e proteção 
para com menina Stella.   

A todo momento que Stella entra em cena, desestabiliza com uma 
série de crenças ao redor da infância, coloca em xeque o território 
infantil que floresceu na modernidade e deu corpo a noção de 
infância acoplada a ideia de ser faltante, ser que carece de supri-
mentos e cuidados, que carece, verdadeiramente de “ser alguém 
na vida. A menina teria, por essa via, surgido do pleno caos, da 
quebra do roteiro, como uma aquela que nasceu de uma receita 
familiar que não deu certo, que não se enquadrou nos padrões 
previstos para a composição do espaço perfeitamente desenhado 
para chamar de lar. Na trama, esse mundo é posto ao avesso. 
Rodeada por bebidas alcóolicas, palavrões, cigarros, jogos, sem 
alguém para controlar sua alimentação/hora de dormir ou quais-
quer decisões, sem os pudores, sem as ditas e devidas restrições. 

Poderíamos rapidamente capturar, lançar um olhar rotulado à 
Stella e desenhá-la como ‘o fruto de uma instituição família fa-
lida’, ‘a menina fadada a dar errado na vida’. Mas se pinçarmos 
uma imagem considerando as singularidades de sua micro-his-
tória, poderemos dar vazão para as múltiplas faces e potenciali-
dades de Stella. Trata-se de tomá-la como agente ativa, criativa, 
produtora e produto de transformações constantes e não mero 
substrato de inscrição. É, pois, considerar que não há roteiro pré-
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vio a ser seguido, que a graça do humano estar envolto numa ma-
triz relacional são os imprevistos, os improvisos, os movimentos 
que rasgam com os padrões, que rompem com as expectativas. 
Há relações. Há fazimentos. É uma questão de considerarmos 
os encontros e trocas como os elementos constituintes de quem 
somos, de parar de tomar o processo de socialização como uma 
receita pronta e geradora de um humano-final.  E desse processo 
de se fazer, de se constituir em comunhão, em experiências de 
mútua composição é que extravasam relações ao acaso em Stella.  
E assim, se pode dizer: um lar é um encontro ao acaso no meio 
de um bar. Um lar é um encontro fortuito à espera do metrô. 
Aqui, não existe, necessariamente, uma ruptura na compreen-
são de “lar”, apenas uma mudança de ponto de vista. É pensar a 
ideia de lar como um não-lugar, como potência de vínculo. Um 
vínculo essencialmente diferenciado dos demais, um vínculo que 
abrigue presença, onde as relações tecidas extrapolam os limites 
territoriais e o habitar se dá de um para o outro. Este é, para 
Stella, Alain Bernard. Esta é, para Stella, Gladys. Alain e Stel-
la. Stella e Gladys. Diferenças. Comunhão. Entrega. Encontros 
que se abrem em brechas no roteiro dos dias da menina, e, que 
lançam a nossa visão retraída algo de inesperado. É uma sensa-
ção estranha esse súbito encontro com existências estrangeiras, 
acidentadas e plenas. Somos convidados a perceber as relações 
que ali brotam e gritam na tela mesmo que, por muitas vezes, no 
silêncio do olhar. 

Emaranhada e enigmática, Stella nos desafia, com sua dança pe-
las cenas, a tentar enxergar o que não pode ser visto, mobilizando 
um sentimento ingênuo, porém profundo, de romper um véu, de 
transpassar a opacidade dos saberes que envolvem a infância, de 
borrar com as limitações das formas hegemônicas que a circun-
dam. E no passo a passo dessa dança, cruzamos então com uma 
nova forma de conceber um lar, de construir uma nova forma 
de ‘ser no mundo, de ‘ser família’ e de ‘ser escola’. Neste último 
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espaço, poucos presentes ali dentro, mas muitos de nós aqui fora 
consegue visualizá-la com potencial. Por diversas vezes gritei 
com a tela, quis sacudi-la, tomada de um sentimento enraivecido 
por ver Stella ser limpada, rechaçada naquelas cenas que traziam 
um impenetrável mundo escolar. Mas muito mais do que uma 
pequena adulta, ela mostra-se gigante pela força que abarca em 
si, criança: convocando a escola à vida, à experiência, compondo 
o espaço escola com elementos que inaugura através do encon-
tro com Gladys e das novas janelas que essa lhe apresenta. Stella 
nos convida a movimentar o pensamento, a assumir diante do 
processo de aprendizagem um posicionamento crítico acerca dos 
modos como tem sido pensado o aprender. Buscando, não rom-
per ou destruir com a escola, mas lançar a ela provocamentos que 
multipliquem seus sentidos e dissolvam a significação fatigada 
que dita que ela deve empenhar-se à serviço da manutenção de 
uma certa superioridade e autonomia do adulto-educado ante ao 
pequeno-selvagem. 

Mas Stella não é só isso. Numa cidade da França, por entre 
estórias que se entrecruzam como num acorde musical, Stella 
vive desajustada e, por momentos, se vê, também nessa dança, 
transpassada por sofrimentos, sofrimentos estes que não se fin-
dam na escola. Ela também habita experiências que aos nossos 
olhos se fazem completamente obscuras e que, até agora, talvez 
tenha relutado a escrever. Seja como for, Stella é uma estran-
geira completa em todas as cenas que ocupa e é por isso que 
Stella é a menor mulher do mundo, com seu tamanho pequeno 
corpo, ela se faz impressa; por meio até de uma violência, um 
abuso orquestrado, a sequestra da própria vontade. Ela se faz 
impressa, não de relance, mas na capa de um jornal. E assim 
como com Macabéa, cada leitor, cada um aqui na plateia, proje-
ta em Stella aquilo que faz com que se consiga lidar melhor com 
esse encontro com a figura dela: afinidade, pena, raiva, nojo, 
talvez um certo asco, medo, inquietação. Pra mim é exatamente 



216  ww  

a ponto de mobilização afetiva que se pinta o retrato de Stella, 
esse “minúsculo fragmento de vida humana”, essa que “somen-
te vive, inspirando e expirando, inspirando e expirando”, “essa 
quase mulher que é uma mulher quase não mulher, mas é, de 
tal modo, que talvez seja mais mulher que toda mulher” (LIS-
PECTOR, 1983).

4. Para não concluirmos

Mais do que a exibição de filmes protagonizados por crianças, a 
Mostra Balbucios teve como principal objetivo a produção de re-
flexões sobre o modo como habitamos o mundo e como construí-
mos aquilo que chamamos de real e de humano. Neste caminho, 
a infância nos aparece não como uma etapa de um ciclo de vida, 
mas como limite na/da linguagem que nos força a pensar sobre o 
que não pode ser dito. 

Assim como os poetas, diria Manoel de Barros (2017), que lam-
bem palavras e depois alucinam, a infância desdiz a vida que co-
nhecemos e delira o verbo que nos constitui. Anna e Stella, cada 
uma a seu tempo e a seu modo, estranham seus/nossos mundos 
e convidam o/a espectador/a à reflexão, dando às palavras nova 
vida e êxtase.     
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«Cinema e Interdisciplinaridade: Convergências, gêneros e 
discursos", é uma série de publicações dedicadas ao cinema 
e à interdisciplinaridade, surge buscando criar um primeiro 
impulso sistematizador das investigações da área, reunindo 
trabalhos com os mais diversos matizes, com a intenção de 
dar amplitude às possibilidades de investigação desse 
instigante campo.

Vale registrar que esta série tem como principal objetivo 
atuar como material instrucional a ser utilizado nos cursos 
de graduação e pós-graduação na área do Cinema e 
Audiovisual de todo o Brasil. Para isso, o PPGCINE 
estabeleceu parceria com o Fórum Brasileiro de Ensino de 
Cinema e Audiovisual  (Forcine), que participará da 
distribuição da obra, que ocorre nas versões tanto digital 
quanto impressa.
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