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RESUMO

E irrefutavel a contribuicdo do cinema para diferentes areas, devido a isto é analisa-
do a trajetoria do cinema, da constituicdo de sua linguagem propria, até se tornar o
que é chamado hoje de sétima arte, além de narrar como se estabeleceu no Brasil e
no Maranh&o. E estudado também como a producéo cinematogréafica envolve o de-
sign na sua construcao visual e por fim realcando sua importancia como ferramenta
de estudo sobre identidade territorial. Para isso, sera utilizado de pesquisa bibliogra-
fica e da observacdo sistematica, nesta etapa se utilizando de filmes de curta-
metragem maranhenses como objeto de pesquisa, para encontrar signos que repre-
sentem o Maranh&o e propor uma reflexdo de como o publico local e os de outras

localidades enxergam o estado.

Palavras-chave: Cinema. Design. Identidade. Maranhd&o.



ABSTRACT

The contribution of the cinema is irrefutable for different areas, due to this it's analys-
ed the trajectory of the cinema, of the constitution of his own language, up to beco-
ming what is called today of seventh art, besides narrating as it was established in
Brazil and in the Maranh&o. It's studied also like the cinematographic production it
wraps the design in his visual construction and for end highlighting his importance as
tool of study on territorial identity. For that, it will be used of bibliographical inquiry
and of the systematic observation, in this stage using of short film movies from Mara-
nhao like inquiry object, to find signs that represent the Maranh&o and to propose a

reflection of as the local public and those of other towns see the state.

key words: Cinema. Design. Identity. Maranh&o.
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1 INTRODUCAO

O presente trabalho foca em analisar como os elementos culturais locais se
apresentam em curtas, premiados pelo festival Guarnicé, que foram produzidos no
Maranh&o.

A industria cinematografica maranhense vive um momento de profissionaliza-
cao e de expansao, com producdes locais sendo apresentadas em salas de cinema,
a inauguracéao da primeira Escola de Cinema no Estado, etc.. O que nem sempre foi
assim, e infelizmente ndo é em boa parte do estado ainda, pois 0 cinema continua
sendo privilégio de minoria. Mas isso ndo exclui sua importancia atual, pois existem
producdes que exaltam a cultura local ou utilizam delas como cenério e que inclusive
foram premiados em festivais.

Com isso, este trabalho tem como foco a andlise dessas producdes na Otica
do designer, utilizando como base os estudos e pesquisas ja feitas por alguns auto-
res que apontam a relacdo do universo filmico-design, além de apontar também ca-
racteristicas etnograficas presentes nas producfes maranhenses. Esta Otica é com-
posta pelo designer que nesse trabalho ele tera o papel desempenhado em duas
vertentes, a primeira como o responsavel por criar espacos, a realidade paralela on-
de se constréi um filme e faz dele ser como é. A segunda como o responsavel pela
criacao, inovacédo e invencédo de artefatos que irdo compor a cultura material de de-
terminado local.

Ja que a linguagem visual do design esta inserida em producdes cinemato-
gréficas, por que nao fazer esta analise em producdes de curtas locais? Por que nao
ressaltar que as metodologias do design na direcdo de arte (production designer)
estdo presentes em produgcdes maranhenses? Quais signos da cultura local séo re-
presentados em midias audiovisuais?

Com base nestes questionamentos o0 objetivo geral sera: Analisar a producao
cinematografica de curtas maranhenses para identificar os elementos culturais mais
empregados. Os objetivos especificos: Pesquisar a histéria, caracteristicas e impor-
tancia do cinema, para a producao cinematografica maranhense; Verificar as abor-
dagens e a relacdo do design com o cinema; Analisar os curtas produzidos no Ma-
ranhao; Identificar os elementos culturais do Maranh&o e como se comportam nos

curtas escolhidos para estudo.
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O método proposto consiste nas seguintes etapas: (1) Pesquisa bibliogréfica
para se compreender como se constitui o cinema local, o que séo os elementos vi-
suais e elementos culturais; (2) Observacao Sistematica dos frames dos curtas pre-
viamente escolhidos para a pesquisa com base em requisitos estabelecidos a partir
da pesquisa bibliogréfica e (3) Analise dos dados quantitativos gerados a partir da
Observacao Sistematica.

Entendendo a relevancia da interacdo entre imagem e sua constru¢ao na ci-
nematografia sera possivel fazer essa analise que consistira em decupagem de ce-
nas e identificar através elementos do design: cor, luz, sombra, tipografia, enqua-
dramentos, formas, linhas e interpretar e apontar os elementos da cultura mara-
nhense ali presentes.

Indo além das teses ja existentes que focam na interacédo design-cinema, que
sera base para a pesquisa, o enfoque deste projeto é tornar estes curtas em mais
um artefato para pesquisas e reforcar a construgéo da identidade maranhense e pa-
ra o estudo sobre direcédo de arte no cinema.

Portanto, a pesquisa se justifica ao analisar curtas maranhenses pela 6tica do
design e identificar as representagdes culturais presentes na imagem, fundamentan-
do as teses sobre a relacdo design e cinema e promover a cultura local na constru-
cao de sua identidade apontando suas iconografias e representacgoes.

Sendo assim, este trabalho mostrara que as produc¢des locais podem ser uma
representacdo seja de cores, formas, tipograficas do local em que ele esta inserido
usando na sua construcdo artificios do Design. Sera possivel analisar a imagem do
filme e nele entender sua narrativa visual, sendo possivel, também, encontrar atra-
vés dos elementos fundamentais do design visual caracteristicas que possam con-
tribuir assim com os valores e identidades do Maranh&o e tornando estes curtas com
a visibilidade nao s6 pelo seu conteudo, mas como uma peca de pesquisa e referen-
cial da cultura maranhense.

Em relacdo a disposi¢do dos topicos abordados no decorrer da pesquisa, esta
estruturada da seguinte forma:

Capitulo Cinema: apresenta 0s conceitos e caracteristicas do cinema em si,
em seguida se aborda sobre a trajetoria do cinema no Brasil e a criacdo de festivais
e por fim da sua chegada ao Maranh&o findando na criacdo do Festival Guarnicé.

Festival este que premiou os curtas analisados.
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Capitulo Design e Cinema: no qual se define o que sdo os elementos visuais
na otica do design, seguido de como se comporta a narrativa visual do cinema e por
fim como os elementos visuais do design se inserem na narrativa visual cinemato-
grafica por meio da direcao de arte da obra.

Capitulo Identidade: Apresenta a definicdo de identidade e cultura, seguido de
como o design interpreta e constréi o conceito de identidade em um grupo e como a
identidade se apresenta em obras cinematograficas.

Capitulo Metodologia — Se explica como se da a analise em filmes e territoria-
lidade e os métodos j& usados para tal, a definicdo dos elementos visuais a serem
analisados, assim como métodos, testes pilotos, definicdo do método, a analise dos
filmes e por fim a discusséo dos resultados obtidos.

Consideracoes finais — Apresenta conclusdes acerca de toda a pesquisa e as

contribuicdes que pode vir a trazer para a &rea e o meio académico.



2 O CINEMA

16

2.1 Conceitos e Caracteristicas

2.1.1 Os primeiros passos para o cinema

Uma das primeiras representacfes da imagem com movimento data da preé-

histéria. Machado, L. A. (2011, p. 16) explica que “nossos antepassados iam as ca-

vernas para fazer sessfes de cinema e assistir a elas”. Essa comparacéo é feita de-

vido a:

Muitas imagens encontradas nas paredes de Altamira, Lascaux ou Font-de-
Gaume foram gravadas em relevos na rocha e os seus sulcos pintados com
cores variadas. A medida que o observador se locomove nas trevas da ca-
verna, a luz de sua ténue lanterna ilumina e obscurece parte dos desenhos:
algumas linhas se sobressaem, suas cores séo realcadas pela luz, ao passo
gue outras desaparecem nas sombras. Entdo, é possivel perceber que, em
determinadas posicdes, vé-se uma determinada configuracdo do animal re-
presentado (por exemplo, um ibex com a cabega dirigida para frente), ao
passo que, em outras posi¢cBes, vé-se configuracdo diferente do mesmo
animal (por exemplo, o ibex com a cabeca voltada para tras). E assim, a
medida que o observador caminha perante as figuras parietais, elas pare-
cem se movimentar em relacéo a ele (o ibex em questédo vira a cabeca para
trds, ao perceber a aproximacdo do homem) e toda a caverna parece se
agitar em imagens animadas. (MACHADO, 2011)

Figura 1 - Caverna de Altamira na Espanha
Fonte: Folha da Manhé& Online

Porém, & muito dificil afirmar qual foi o primeiro ancestral do cinema, isso exi-

ge uma profunda pesquisa na histdria, que nédo € o principal objetivo deste trabalho.

No entanto, serdo abordadas as tentativas que se assemelham e contribuiram com a

linguagem audiovisual do cinema que temos hoje.

Um dos primeiros que se tem registro é da metade do século XVII, a lanterna

magica ou lanterna do medo, usada em apresentacdes de ilusionismo, despertava a

curiosidade sobre o ocultismo, o sobrenatural e todo tipo de supersticdo. A lanterna

magica consistia em uma caixa com uma fonte de luz interna e um conjunto de len-

tes que ampliavam a acéo da fonte de luz, junto a isto, existia um “passa vistas” on-

de eram inseridas laminas de vidro contendo os desenhos que seriam projetados.
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Geralmente as apresentacdes eram feitas em salas escuras com 0 uso de recursos

que ocultavam o aparelho e tornavam o espetaculo mais realista. (OLIVEIRA, 2009)

Figura 2 - Lanterna Magica
Fonte: Kinodinamico

Fonte: Pinterest

Em 1827, foi construido por John Ayron Paris, o thaumatrope peca constituida
de dois circulos contendo desenhos em ambos os lados que ao ser girado rapida-
mente ocorre sobreposicdo das imagens. Como € ilustrada na figura 4, a peca funci-
onava da seguinte forma: No primeiro circulo o desenho de uma gaiola e no segun-
do o passarinho. Os circulos sédo colados, porém um desenho deve ficar ao contrario
em relacdo ao outro. Amarra-se um elastico nas extremidades e ao girar temos a

sensacao de que o passarinho esta dentro da gaiola.

Figura 4 - Exemplo do thaumatrope
Fonte: Pinterest

O daedalum ou zootrépio como ficou mais conhecido, inventado em 1834 pelo
relojoeiro William Horner (1786 - 1837), consiste em um tambor posicionado sobre
uma base giratéria, nas laterais do tambor existem varios orificios, no interior uma
tira de papel contendo os quadros da animagao, ao girar o tambor em determinada
velocidade, o observador consegue por intermédio dos orificios, apreciar a animagao
feita na tira de papel. (LUCENA JUNIOR, 2002, p. 35)
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Figura 5 - Zootr6pio
Fonte: Pinterest

Em 1888 é criado por J. B. Linnet o flip book. O livro consiste em um conjunto
de imagens sequenciadas que ao ser folheada garante a sensacdo do movimento.
(MONTERIO, 2012).

Em dezembro de 1895 os irmaos Lumiere projetaram o primeiro filme produ-
zido pelo aparelho chamado cinematdgrafo, o aparelho possuia a propriedade de
capturar fotografias em alta velocidade e posteriormente projetar estas fotografias
em movimento, um pequeno intervalo preto entre um fotograma e outro do filme
possibilitava a percepcao individual dos quadros e o espectador presenciava o mo-
vimento na tela tal qual o movimento real. (LUCENA JUNIOR, 2002, p. 40)
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Figura 6 - Os Irm&os Lumiére Figura 7 - O cinematografo dos Irméos Lumiere
Fonte: Obvios Fonte: Santana & Storoz|Fotografia

A persisténcia retiniana foi considerada o fendémeno que explica imagens em
sequéncia serem percebidas como movimento durante a interpolagéo de quadros no
cinema. (OLIVEIRA, 2009) No século XVI o fisico italiano Giovanni Battista Della
Porta (1540-1615) publicou uma obra em quatro partes intitulada Magiae naturalis
(Magica Natural), onde narra, sem identificar como tal, a chamada persisténcia reti-
niana da visédo, segundo ele “...] € preciso esperar algum tempo, pois as imagens
nao sao vistas de imediato [...] quando caminhamos ao sol e adentramos a escuri-
dao, tal efeito ainda continua, e ndo conseguimos ver nada [...]". A luz que penetra a
retina € gravada e leva algum tempo para se desfazer, essa memoria visual nos

acompanha por algum tempo. Esse fendbmeno € responsavel pela dificuldade em
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perceber a imagem assim que se entra em uma camara escura, o espectador, deve
permanecer no interior da camara até que essa memdria visual se esvaneca e assim
conseguira enxergar o efeito da projecdo. (OLIVEIRA, 2009)

O cinematografo gerou a possibilidade de producbes mais bem elaboradas,
porém as primeiras producdes feitas com o cinematografo ainda ndo possuiam ne-
nhum tipo de narrativa, eram apenas gravacdes de espetaculos de desenhos, apre-
sentacdes teatrais etc. (OLIVEIRA, 2009).

2.1.2 Origem da fotografia e a convergéncia para o cinema

Os primeiros registros da origem da fotografia foi com a Camara Escura um
equipamento vastamente usado principalmente entre os séculos XV e XVIIl. O apa-
relho consiste basicamente em uma caixa vedada em todos os lados para que a luz
nao entre, em um dos lados existe um pequeno orificio por onde a luz é captada do

exterior e projetada na parte interna da caixa. (OLIVEIRA, 2009)

£\ |\ K P : |
Figura 8 - Representacdo da camara escura portatil Figura 9 - Della Porta e sua Magiae naturalis
Fonte: Pinterest Fonte: Cid Costa Neto

Em 1839, é anunciado o daguerreotipo, um processo que permitia reduzir sig-
nificativamente o tempo de exposicao necessario para a captura de uma fotografia e
gue conheceu muita popularidade durante as décadas seguintes. Este processo
apresentava, porém, o inconveniente de funcionar como um positivo, 0 que impedia
a sua reproducdo em série. Esta dificuldade seria resolvida no mesmo ano pelo
quimico inglés William Fox Talbot que conseguiu aperfeicoar o processo de negati-
Vo, permitindo a copia de infinitas imagens a partir de um original em papel. (NO-
GUEIRA, L. 2014)

Com o passar dos séculos, a fotografia ja fazia parte do cotidiano das grandes
cidades. Entretanto, por razdes técnicas, ela era extremamente estatica e, muitas

vezes, falsa. SO era possivel registrar algo que estivesse parado ou, no caso de



20

pessoas, posado diante da camera. A fotografia de algo em movimento ndo passava
de um borrdo. (MACHADO, A., 2011)

Este borrdo demorou muito tempo para ser assimilado a linguagem fotografi-
ca. Foi preciso esperar até o inicio do século XX para que esse tipo de inscricdo do
tempo aparecesse sistematicamente nos trabalhos de um fotégrafo. Jacques-Henri
Lartigue, o primeiro a assumir 0 encanto por um mundo que nem sempre podia con-
gelar. Seu trabalho tem algo de evidentemente moderno, pelo modo como capta o
ritmo do ambiente burgués em que vive, nas cenas familiares de lazer, nas corridas
de carro, no é6cio dos modelos que realizam movimentos gratuitos para sua camera.
(ENTLER, 2007). Alguns experimentos indicava essa necessidade de representar o

movimento:

Logo, a fotografia convergiu para a busca da representa¢do do tempo e uniu
definitivamente arte e tecnologia. Etienne-Jules Marey, cientista, e Eadwe-
ard Muybridge, cientista-artista, foram pioneiros na fotografia instantanea ou
“cronofotografia”. Muybridge concebeu uma maneira de representar o mo-
vimento de um cavalo correndo por meio da a¢éo de varias maquinas foto-
graficas. A média que o cavalo passava correndo diante das maquinas foto-
graficas de Muybridge, seus movimentos acionavam um corddo preso aos
obturadores das méquinas. As imagens resultantes, quando colocada em
sequéncia, mostrava o cavalo no que parecia ser uma agao rapida e conti-
nua, e foram as primeiras a captar o que parecia ser a esséncia do movi-
mento. [MACHADO, A., 2011]

Mais tarde, Muybridge encontraria forma de projetar as imagens em sequén-
cia recorrendo ao zoopraxiscopio, possibilitando a aparéncia de movimento das
mesmas. (NOGUEIRA, L. 2014).
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Figura 10 - Sequéncia de fotos do Muybridge
Fonte: Eadweard Muybridge. Galope, 1887.
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2.1.3 Contexto e o inicio do cinema

No final do século XIX o mundo foi abalado pela segunda fase da Revolucao
Industrial que modificara profundamente a relacéo das pessoas no mundo do traba-
lho e em sua organizagéo social. Com o surgimento das fabricas milhares de pesso-
as foram empregadas desenvolvendo suas fun¢gdes em um sistema desumano mar-
cado por trés elementos importantes: cidades, maquinas e multidées. Nesta fase da
Revolucao Industrial ocorreram transformacgdes importantes que se processaram na
estrutura da producao tendo como reflexo a utilizagdo de novas formas de energia
como a eletricidade e o petréleo. (CAMPOS JUNIOR, 2007)

Neste contexto surgiram novos inventos cientificos que passaram a exercer
uma influéncia crescente no cotidiano dos homens como: motor a explosao, telégra-
fo, os corantes sintéticos. Assim quando se menciona esta nova fase industrial €
possivel verificar uma aproximacgéo entre os inventos nos laboratérios e sua utiliza-
cao nas fabricas. (CAMPOS JUNIOR, 2007)

Nesses novos espacos, o ritmo de vida se tornou mais frenético, acelerado
pelas formas de transporte rapido, pelos horarios prementes do capitalismo e pela
velocidade da linha de montagem. O desmoronamento das distancias resultaria em
uma experiéncia do corpo e da percepcdo moldada pelos novos ritmos. A essas no-
vidades, correspondiam novos comportamentos e novos tracos psiquicos. (BREA,
2008)

O cinema nasce em um momento em que o ritmo imposto pelo esquema in-
dustrial que se construia entédo, era reproduzido, em igual aceleracdo e velocidade,
pelo homem que habitava as cidades em crescente processo de urbanizacao.
(BREA, 2008)

Thomas Edison € um dos nomes fundamentais das primeiras décadas do
proprio cinema. A ele se devem igualmente inUmeras invencdes que saem do ambito
da industria cinematografica, como a lampada elétrica e o fondgrafo. Seria, alias,
com o intuito de encontrar um complemento visual para o fonografo que Edison de-
senvolveria a sua camara para captagdo de imagens em movimento, o cinetografo.
Recorrendo a este dispositivo, Edison e o0 seu assistente e co-inventor William K. L.
Dickson seriam os primeiros a filmar com tiras de celuloide perfurado, acabando por
determinar o formato estandardizado dos 35 mm (NOGUEIRA, L. 2014).
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O cinema traz a fidelidade da imagem e movimento em relacdo a natureza fa-
zendo com que o espectador acreditasse naquilo que estava sendo projetado e, lo-
go, se assustasse. Além disso, a plateia subtraia do movimento a impresséo da cor
na projecdo. Ha relatos de espectadores que na projecao de A chegada de um trem
a estacao, dos Lumiere, tocados por esse efeito de realidade, viam as barras incan-
descentes, outros viam as cenas reproduzidas com “as cores da vida”. De todos,
nao ha um que lamente ter visto tudo cinza. (MACHADO, A., 2011)

Nos primeiros anos, a maioria dos filmes era documental, exemplo séo os fa-
MOosos registros dos Lumiére como A saida da Fabrica Lumiere em Lyon e o ja cita-
do A Chegada do Trem a Estacédo. A tematica destes primeiros filmes dividia-se en-
tre registros das atualidades reconstituidas, contos de fadas, paisagens e cotidiano.
Se por um lado os novos equipamentos que surgiam serviram para registrar os
acontecimentos no cotidiano e na realidade, por outro eles abriram o caminho para
criar novos “mundos” e novas situagbdes que seria largamente utilizado pelo cinema
industrializado. (CAMPOS JUNIOR, 2007)

A partir de 1903, no entanto, inicia-se o periodo da ficcdo. Sao criadas narra-
tivas simples, com personagens ainda pouco desenvolvidos e comecam a serem
experimentadas estratégias mais eficazes de esclarecer ao espectador as relacdes
causais e temporais estabelecidas entre planos. (BREA, 2008) Exemplo deste tipo
de cinema era os produzidos pelo francés Georges Méliés, que fazia seus filmes em
estudios com histdria fantasiosa como sua famosa producdo Viagem a Lua. Eram
filmes com vérios artificios que hoje poderia se chamar de efeitos especiais.

Em seus primeiros anos de exibicdo, a ligagdo do cinema com o teatro era
bastante intensa, tanto no que diz respeito a representacdo espacial do teatro em si,
guanto a apresentacdo dos atores. A camera era fixa e ressaltava o ponto de vista
do espectador, posicionada em frente a cena, mostrando tudo que estava no ‘palco’,
0 que hoje chamamos de ‘plano geral’, pode-se observar nas figuras abaixo. Como
0s enquadramentos e hierarquizag¢des dentro do quadro ainda ndo eram conhecidos,
nem praticados conscientemente, muitos das situagcbes captadas em cada tomada

eram confusas e, muitas vezes, pareciam desconexas. (OGIBOSKI, 2015)
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Figuras 11 a 14 — Adaptacédo para cinema da peca de Bualtier de Kolta
Fonte: (frame de A dama desparecida, 1896 - recortel).

As primeiras producdes cinematograficas eram bastante curtas e esgotavam
toda a acdo num unico plano. Um detalhe interessante € o fato dos atores direciona-
rem o olhar para a camera, deixando claro que sabiam da presenca do espectador
(aqui representado pela camera). Essa cumplicidade é comprovada no final do filme
After the Ball de Mélies, realizado em 1897, quando a criada, ao terminar de ajudar
no banho da sua patroa, da uma olhada para a camera antes de sair de cena, con-
firmando que se trata de uma encenacdo, que a camera esta ali presente. (OGI-
BOSKI, 2015)

Munsterberg (1983, p. 54) afirma: “O cinema nasceu da imitagéo servil do tea-
tro e s6 muito lentamente foi descobrindo os seus préprios métodos artisticos”. Em
1907, se encaminhava para estes “métodos préprios”, pois a maioria dos filmes ja se
preocupava em contar historias. As historias eram impulsionadas por personagens
dotados de vontades.

As primeiras exibicdes de filmes eram realizadas em casas de espetaculos de
variedades, locais onde também podia se comer, beber e dancar. Esses locais eram
chamados de vaudevilles, que tinham surgido a partir de teatros de variedades e

! OGIBOSKI, Loana. O cinema de atraces de Georges Mélies e o espetaculo digital de Martin Scorsese.

Tese (Mestrado) - Comunicagéo e Linguagens, Universidade Tuiuti do Parana, 2015.
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tinham uma conotacdo exclusivamente erotica, funcionando anexo aos chamados
‘salées de curiosidades’, onde eram exibidas aberracdes. Machado, A. (2011, p. 75)
confirma que, nesse periodo, 0 cinema era apenas uma das atracdes entre as tantas
oferecidas pelos vaudevilles, mas nunca uma atracao exclusiva, nem mesmo a prin-
cipal.

Os irmaos Lumiéere ofereciam um esquema de marketing muito interessante
para os vaudevilles, que eram seu alvo predileto no mercado. Eles forneciam os pro-
jetores, o suprimento de filmes e os operadores das maquinas, e se encaixavam nas
programacdes locais. Além disso, 0os seus operadores atuavam também como cine-
grafistas e multiplicavam as imagens do mundo para fazé-las figurarem nos seus
catalogos. (OGIBOSKI, 2015)

Nos Estados Unidos, os primeiros vaudevilles ficaram conhecidos como
penny arcade — assim chamados porque sua entrada custava apenas um péni (um
centavo de délar). Mais tarde, os vaudevilles americanos passaram a se chamar
nickelodeons — mais uma vez o nome faz referéncia ao valor a ser pago como entra-
da, agora um niquel (cinco centavos de dolar). Além do valor do ingresso, agora as
salas de exibicdo comecavam a sofrer transformacgdes, embora continuassem sujas,
pouco confortaveis e sem condigcbes de seguranca, como comenta Machado, A.
(2011).

Os nickelodeons ganharam importancia a medida que os filmes comecaram a
tornarem-se narrativos, quando as producdes ficaram mais longas, ja com uma pre-
ocupacdo de envolver o publico. Salas de exibicao de filmes, no formato que temos
hoje, € um fendbmeno bastante recente. Entre 1908 e 1912 j4 se comecava a sentir
as transformacdes do cinema como um todo, desde o conforto das salas de exibi¢édo
até o aparato técnico e tematico dos filmes. (OGIBOSKI, 2015)

Desse modo o cinema foi se reinventando, adquirindo cores, efeitos, adquirin-
do trés dimensdes, tudo isso para atrair publico e movimentar a industria cinemato-

gréfica que desde o fim do século XIX nunca mais parou.

2.2 Breve Historico do Cinema Brasileiro
2.2.1 Difusao do audiovisual brasileiro

Em 1895, o cinema criado pelos irmaos Lumiéere espalhou-se pelo mundo afo-

ra, ganhou centenas de derivativos e se tornou a mais nova forma de diverséo e di-
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vulgacgéo cultural de todos os povos que no final do século XIX conheceu e o inicio
do século XX veio consolidar.

Dezoito meses depois de ter seu nascimento oficializado em Paris, € datada a
chegada do cinema ao Rio de Janeiro. Depois da primeira sessdo de cinema reali-
zada no Brasil, em 08 de julho de 1896, surgiram os ambulantes, assim eram cha-
mados 0s projecionistas que viajavam de cidade em cidade, de vila em vila, levando
a novidade as populacdes do interior. (NORONHA, 1987) Com excec¢ao das pesqui-
sas sobre cinema no Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Minas Gerais e um ou outro ciclo
regional pouco se sabem sobre as primeiras aventuras dos exibidores ambulantes
gue, como bandeirantes, cruzavam 0s mares, rios e sertdes para mostrar esta novi-
dade a quem pudesse pagar, pelo menos, mil réis de entrada. (MATOS, 2003)

Com isso o cinema foi se espalhando por todo o Brasil seja por ambulantes
e/ou por criagdo de salas de cinemas fixas nas capitais e grandes cidades. Um
imenso mercado de entretenimento € montado no inicio do século XX, quando cen-
tenas de pequenos filmes sdo produzidos e exibidos para plateias urbanas que, em
franco crescimento, ansiavam por diferentes formas de lazer e diverséao.

No século XX, mas precisamente nos anos 60, houve um periodo conhecido
como Cinema Novo, com o lema “uma camara na mao e uma ideia na cabeg¢a”, onde
0s cineastas da época queriam produzir filmes com teméticas sociais. Varios filmes
ganharam destaque nos cenarios nacional e internacional.

Até o momento do golpe militar os filmes eram classificados pela censura, ex-
clusivamente por faixa etéaria. Com a ditadura, a censura foi reestruturada de forma a
atender os interesses da politica militar e, no periodo de 1964 a 1988, o Brasil sofreu
com a repressdo a temas que, de alguma forma, pudessem ferir a imagem do go-
verno. (ROCHA & VACCARINI, 2015)

As décadas seguintes revelam-se a época de ouro do cinema brasileiro.
Mesmo apoés o golpe militar de 1964, que instala o regime autoritario no Brasil, os
filmes continham criticas da realidade, com suas tematicas sociais, ainda que se uti-
lizando o uso de metéaforas para burlar a censura dos governos militares.

Entre as décadas de 70 e 80 as criticas sociais deram gradativamente espaco
para filmes de consumo facil, com tematicas simples e de carater sexual, muitas ve-
zes de mau gosto. A qualidade é deixada de lado, e os cineastas, muitos deles sem
representatividade no cenario nacional, comeg¢am a produzir em larga escala através

de comédias que foram conhecidas como “pornochanchadas”. Alguns cineastas fu-
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giam desse estilo de filme e produziram filmes de grande renome como: “Aleluia
Gretchen” de Silvio Back; “Vai trabalhar vagabundo” de Hugo Carvana e “Dona Flor
e seus dois maridos” de Bruno Barreto.

Pensando na difusdo da imagem popular do Brasil séo estabelecidos o Institu-
to Nacional de Cinema (INC) e a Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme), que,
inicialmente, foram responséaveis pela distribuicdo, incluindo festivais e mostras in-
ternacionais e, posteriormente, coproducao de obras audiovisuais. (ROCHA & VAC-
CARINI, 2015)

O modelo da Embrafilme, originario do governo militar, havia conseguido re-
sultados expressivos na década de 1970. Funcionando tanto como produtora como
distribuidora, a Embrafilme levou o cinema brasileiro a ocupar uma fatia da ordem de
30% das telas por ano, até entdo os cinemas brasileiros em sua grande maioria ti-
nham apenas titulos americanos em cartaz, o que nao difere muito dos dias de hoje.
Alguns numeros: 30,8% em 1980, crescendo até 34% em 1984 e, em seguida, de-
clinando. Ja néo tinha a mesma eficacia nem dispunha de respaldo social. Sua ex-
tincdo ndo provocou qualquer resisténcia significativa, nem mesmo no meio cinema-
togréafico. (ORICCHIO, 2008)

No final do século XX e inicio do século XXI o cinema nacional entrou na épo-
ca do cinema contemporaneo, com a saida de Collor, que renunciou em dezembro
de 1992, ameacado de impeachment, assumiu o vice-presidente Itamar Franco. Me-
didas emergenciais (como os concursos chamados de "resgate do cinema brasilei-
ro") se somaram as leis de incentivo fiscal, Lei Rouanet e Lei do Audiovisual, para
tentar revitalizar o setor. As leis, basicamente, preveem desconto do Imposto de
Renda para empresas interessadas em investir em produ¢des nacionais. O artigo
terceiro da Lei do Audiovisual também prevé incentivos as empresas estrangeiras,
gue podem descontar o imposto de renda sobre a remessa de lucros, caso invistam
em filmes brasileiros. (ORICCHIO, 2008)

O cinema nacional comecgou a ressurgir com a producao - Carlota Joaquina,
Princesa do Brasil (1995), primeiro filme contemplado com as leis de incentivo fiscal.
ApoOs este marco outras producdes foram lancadas e comecou a se lotar salas de
cinema para assistir filmes nacionais, algo que nao ocorria ha tempos e parcela dis-
so se deu ao incentivo a producdo cinematografica que inclusive comegou a movi-

mentar os festivais e premiagdes de cinema.



27

2.2.2 Os festivais de cinema

Festivais de Cinema sdo eventos organizados sejam por universidades, orga-
nizacdes privadas, governos locais, associacdes de arte e/ou sociedades de cinema.
Eles tém como intuito propiciar aos cineastas, conhecidos ou ndo, mostrarem seus
filmes para uma plateia de verdade e serem analisados por criticos profissionais. Se
premiados estes filmes ganham notoriedade e relevancia para o meio cinematografi-
co.

O primeiro Festival de Cinema ocorrido no Brasil e do qual se tem registros é
o Festival Internacional de Cinema do Brasil, realizado sem carater competitivo, na
cidade de S&o Paulo, no ano de 1954. A partir deste evento comecaram a surgir

festivais em diferentes regides do Brasil:

Na década de 1970, a | Jornada Brasileira de Curta-Metragem (BA, 1972); |
Festival de Cinema Brasileiro de Gramado (RS, 1973); Festival SESC dos
Melhores Filmes (SP, 1974); Mostra Internacional de Cinema de Séao Paulo
(SP, 1977); e | Festival Guarnicé de Cinema e Video (MA, 1978). Na década
seguinte, encontramos registros das primeiras edi¢des do Rio Cine Festival
(RJ, 1985), da Mostra Internacional de Cinema do Rio de Janeiro (que, no
final dos anos de 1990, passou a se chamar Festival do Rio) e da Mostra
Audiovisual Paulista. Nos anos decorrentes da década de 1990, encontra-se
um panorama de festivais de cinema em crescimento, com o Festival de Ci-
nema de Natal (RN); o Cine Ceara (Fortaleza); Cine PE — Feira do Audiovi-
sual (Recife) e Festival de Video de Teresina (Pl); Vitéria Cine Video (ES);
Cinesul (RJ); FAM — Florianépolis Audiovisual Mercosul (SC); Gramado Ci-
ne Video (RS); Festival de Cinema e Video de Cuiaba (MT); Mostra de Ci-
nema de Tiradentes (MG); Mostra Londrina de Cinema (PR); Buzios Cine
Festival (RJ). (ROCHA & VACCARINI, 2015)

De acordo com o Kinoforum? existem mais 101 festivais de cinema pelo pais.
Em 2006, o Forum dos Festivais, com apoio do Ministério da Cultura e coordenacédo
de Antonio Leal e Teté Mattos, produziu um diagndstico setorial dos festivais brasi-
leiros de cinema (nacionais e internacionais) no qual se constatou que de 1999 a
2006 o numero de eventos audiovisuais (mostras e festivais de video e cinema com
proposta de periodicidade regular) triplicou, saltando de 38 para 132 (LEAL & MAT-
TOS, 2009).

A producdo cinematografica brasileira tem aumentado diariamente desde a
retomada, gracas aos incentivos fiscais, e agora encontra espago para fazer com

gue a obra circule no campo mercadologico e cultural, através de festivais, espacos

2 . . . ) . . - . .
Associagdo Cultural Kinoforum, entidade sem fins lucrativos, realiza atividades e projetos de produgéo cinema-
tografica com destaque para a promogéo do audiovisual brasileiro.
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que permitem a aproximacao entre as pessoas, a troca de experiéncias e culturas,
conceitos e linguagens, cada vez mais amparadas pelo avanco tecnolégico. Um mo-
vimento que tece identidades, com a criacao e eventos que passam a fazer parte do
calendario cultural das regifes onde ocorrem. (ROCHA & VACCARINI, 2015)

2.3 A Produgé&o Maranhense

2.3.1 O inicio do cinema no Maranh&o

Ja foi dito sobre a chegada do cinema no Brasil e como se espalhou pelo pais
nas maos dos ambulantes, fato que causou frisson na populagéo, por ser algo inédi-
to. Nao tardou muito até que o primeiro ambulante chegasse a capital do estado do
Maranh&o, como noticia o jornal em circulacdo da época, a Pacotilha (1897), “03 de
dezembro de 1897 com o Pantoscopio automatico no largo do Carmo”.

Na exibicdo do Pantoscopio, que durou cerca de oito dias na cidade, causou
surpresa nas pessoas que associavam o aparelho com forcas sobrenaturais, como
relata Chagas (2011, p.03) “As pessoas, [...] tinham a sensacdo de medo e espanto,
devido ao grau de conhecimento cientifico que o aparelho apresentava para a cida-
de’.

Quatro meses apés o Pantoscopio, chegava a Sao Luis outro aparelho cine-
matogréafico, o cronofotégrafo pelas maos de Moura Quineau, fotografo que ja havia
residido na cidade, por coincidéncia ou jogada de marketing, o aparelho foi instalado
na Rua do Sol, em uma pequena sala que hoje compreende o Férum da Universida-
de Federal do Maranhéo, em frente ao Teatro S&o Luiz, conhecido atualmente como
o Teatro Arthur Azevedo, como foi publicada em 09 de abril de 1898 pelo jornal A

Pacotilha:

O senhor Moura Quineau, habil photorapho que aqui ja residio, trouxe agora
a esta capital a ultima invencdo deste fim de século em matéria de maravi-
lhas.E o cronophotographo de demeny, apparelho que reproduz a photo-
graphia animada com todos os movimentos naturaes. E realmente curioso e
digno de ver-se o cronophotographo que o sr. Moura Quineau vae exhibir ao
publio por estas noites, no préximo domingo, a rua do Sol, em frente ao the-
atro.

ApoOs o cronofotografo, vieram mais projetores com nomes estranhos que alte-
raram a vida social do ludovicenses que antes “se dividia entre eventos clericais,
idas ao velodromo para assistir as animadas e disputadas corridas de bicicleta, entre

outras atividades” (PINHEIRO, et al., 2008, p. 03). Devido a esta relevancia, estes



29

aparelhos antes exibidos por ambulantes passaram a possuir um saldo, onde foram
trazidos os mais variados tipos de aparelhos, provenientes de diversos lugares da
Europa. No Quadro 1 possui o0 nome destes aparelhos com a sua respectiva perma-

néncia na cidade.

APARELHO ANO PERMANENCIA
Cronofotografo de Demeny 1898 07.04.98 — 15.05.98
Bioscopio Inglés 1902 13.07.02 — 09.08.02
Cinematografo Alemao 1902-3 18.04.02 - 01.03.03
Bioscopio Italo-Brasileiro 1903 24.10.03 - 12.11.03
Cinematografo Hervet 1904 30.04.04 — 13.05.04
Cinematografo Kaurt 27.01.06 — 02.02.06
Aletorama 1906 16.06.06 — 28.06.06
Cinematografo Parisiense 28.08.06 — 11.09.06
Cinematografo Hervet 16.03.07 — 16.04.07
Cinematografo Parisiense 20.04.07 — 22.04.07
Cinematografo Gaumont 1907 14.08.07 — 16.08.07
Teatro Campestre 06.10.07

Cinematégrafo Falante /Maurice e Linga 30.01.08 - 12.02.08
Cinematografo Fontenelle 1908 07.03.08 — 10.05.08
Cinematdgrafo Norte-Americano 05.09.08 — 29.09.08
Cinematografo Pathé 1909 01.05.09 - 08.05.09

Quadro 1 — Aparelhos que passaram por Sao Luis e suarespectiva permanéncia
Fonte: editado de MATOS, 2009, p. 11.2

Essa movimentacdo de aparelhos permanece até a criagdo do primeiro cine-
ma em S&o Luis. A inauguracéo ocorreu no dia 31 de dezembro de 1909, o Cinema
Pathé abriria suas portas, funcionando no prédio do Café Chic, na Rua Grande, es-
quina com a Praga Jodo Lisboa. Porém, um més antes, em 31 de novembro do
mesmo ano, inaugurara, no Café da Paz, o “Cinema Sao Luiz”, na Praga Joao Lis-
boa. “Como se vé, o Pathé encerrou o ciclo do cinema ambulante em S&o Luis, mas
perdeu a oportunidade de inaugurar outro.” (MATOS, 2003, p.18).

O cinema Sao Luiz foi bem aceito pelos ludovicenses durante o periodo que

esteve no Café da Paz, as salas eram sempre cheias, “pois as salas confortaveis,

3MATOS, Marcos Fabio B., Cinema Ambulante: A Experiéncia De S&o Luis Do Maranh&o. In: XI Congresso de

Ciéncias da Comunicagéo na Regido Nordeste. Teresina, 2009.
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programacdes sempre variadas e precos acessiveis (entradas de 1° classe 1$000 e
de 2° classe 500 reis) permitiam o convivio social naquela localidade.” (CHAGAS,
2011, p. 08).

Outro cinema que surgiu nesse periodo foi o cinema Palace, que era compa-
rado com as casas de cinema da capital do Brasil, “pois a empresa ndo poupou es-
forgos para construir a primeira casa de diversdes com apresentacoes teatrais e ci-
nematograficas.” (CHAGAS, 2011, p. 09).

Os anos que se seguiram foram de declinio para o cenario do cinema mara-
nhense, isso devido ao inicio da Primeira Guerra Mundial, que acabou por atingir
varios paises e inumeros setores. “Os filmes estrangeiros, que eram 0s principais
produtos a serem exibidos no Brasil, sofreram uma caréncia.” (MARTINS, 2015, p.
17), devido a isso em 1917 o Palace encerrava suas atividades e 0 Sdo Luiz em
1919.

No entanto em meio a crise internacional, um rebulico acontecia na cidade, o
surgimento do Teatro Cine Eden, localizado na Rua Grande, onde hoje funciona
uma loja da Marisa. Este empreendimento trouxe entusiasmo a cidade cumprindo
seu objetivo, pois era conhecido como “casa de diversao”. “Funcionou como um cen-
tro de atracfes, sendo palco de variages artisticas, entre orquestras, pecas de tea-
tro, atracdes estrangeiras, além da exibi¢cdo de filmes.” (MARTINS, 2015, p. 18).

=
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Figura 16 — Cinema Eden atualmente loja Marisa
Fonte: (MARTINS, 2015, p. 19) Fonte: Panoramio. Foto: Fernando Cunha

. 1
Figura 15 — Cinema Eden

Sobre o cinema no interior do Estado, pouco se sabe. Martins (2015) afirma
“‘que esses questionamentos ndo sao respondidos por conta da falta de pesquisa na
area.” Isso é percebido devido a uma publicacdo do jornal A Pacotilha do dia 26 de
maio de 1926 sobre a reabertura de um cinema no interior do Estado: “O cinema em
Coroata — Coroatd, 25 — reiniciou suas funcdes o cinema — Dias Carneiro”.

Na década de 1930 se percebe através dos jornais da época, quatro cinemas

em mais destaque, o Cine Eden, o Cine Odeon, o Cine Olympia e o Cine Ideal. Na



31

década de 1940 outros cinemas vao surgir na ilha, entre eles o Cine Rex, Cine Rival,
Cine Séo Luiz, e um dos mais comentados na cidade, o Cine Roxy. Este ultimo, lo-
calizado na Rua Tarquinio Lopes, hoje Rua do Egito, ficou mais conhecido por colo-
car em cartaz filmes “adultos”, ou pornograficos, por assim dizer. (MARTINS, 2015,
p.19)

Figura 17 - Cinema Roxy Figura 18 — Cinema Roxy, hoje Teatro da Cidade
Fonte: (MARTINS, 2015, p. 20) Fonte: Divulgag&o Prefeitura

“O Cine Roxy destacou-se ao trazer esses filmes, porém nao foi o Unico, o Ci-
ne Monte Castelo, aberto entre os anos 1950 e 1960, também causaria polémicas
com exibicdes desse tipo.” (MARTINS, 2015, p. 20) Esse produto nacional, apesar
da ma reputacao, foi sucesso entre o publico, isso porque nesse periodo ficou famo-
so devido as produgbes de pornochanchadas que tinham como principal funcdo o
entretenimento, além de abordar temas populares, como foi comentado anteriormen-

te.

Figura 19 — Cinema Monte Castelo Figura 20 — Prédio do Cine Monte Castelo atual-
Fonte: (MARTINS, 2015, p. 21) mente abandonado

Fonte: Blog do Samir
Durante a década de 1950 eventos importantes ocorreram no Rio de Janeiro,
como o “Primeiro Congresso Nacional de Cinema, seguido por outros também de
repercussao no pais, como o Instituto Nacional do Cinema de Sao Paulo” e no ano
seguinte também em S&o Paulo o “| Festival de Cinema do Brasil”. (MARTINS, 2015,
p. 21). Em contrapartida em S&o Luis, ao que se percebe nos jornais locais, esta
mais ligado a perspectiva das noticias sobre os acontecimentos referentes ao cine-
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ma no resto do pais e no mundo. A populagdo da cidade sabe o0 que est4 aconte-
cendo “pois sua participagao € de espectadora de um cenario em expansao que ain-
da ndo achou espaco e incentivo para colocar-se no panorama nacional.” (MAR-
TINS, 2015, p. 21).

2.3.2 Oinicio da producéo cinematogréafica maranhense

A primeira aventura cinematografica no Maranhdo data no inicio do século
XX, devido aos ambulantes, que com seus aparelhos e apresentacdes acabaram
que por incentivar producdes locais, pois alguns desses aparelhos tinham a capaci-
dade nao so de projetar filmes, mas também de registrar e criar peliculas, “e foi cer-
tamente o que aconteceu em terras maranhenses com 0s projecionistas ambulantes
gue por aqui passaram”. (MATOS, 2003, p. 20)

A primeira maquina a fazer registros em terras maranhenses foi o Bioscopio
pertencente ao senhor José Phillipe, que registrou imagens de Sao Luis em 1902
gue foram exibidas na noite de comemoracdo da Adesdo do Maranhdo, como Pi-
nheiro, et al (2008, p. 04) relata “tal registro foi apresentado a sociedade maranhen-
se na noite de comemoracéo de adesdo do Maranhdo a independéncia do Brasil.”

A segunda filmagem foi realizada em 1906, pelo proprietario do Cinematogra-
fo Parisiense, Rufino Coelho Junior, que era maranhense. Em suas filmagens podi-
am-se ver cenas da festa de Nossa Senhora dos Remédios e imagens do encomen-
dador Augusto Marques.

O Parisiense visitou a cidade em duas ocasides neste ano. Na primeira
temporada, de 28 de agosto a 11 de setembro, ocupou primeiro o Teatro
Sao Luis e depois mudou-se para o Largo dos Remédios, para fazer parte
das festividades comemorativas aquela santa. No largo, o sr. Rufino exibiu
seus filmes nos dias 08, 09 e 10 de setembro, sempre a partir das 11 da
noite, em sessdes gratuitas muito concorridas. (MATOS, 2003, p. 21)

Outros registros s6 vieram acontecer em 1910, na fase dos cinemas como
casas de espetaculos, o responsavel por essas filmagens foi o Ideal Cinema, con-
temporaneo dos cinemas Sao Luiz e Pathé, o filme retratava, principalmente, paisa-
gens litoraneas da cidade de autoria de Luiz Braga. Em 06 de outubro de 1910 a
Pacotilha trazia o anuncio “E durma-se com um barulho deste! — Grande novidade

Maranhense, fita ultra-comica fallante correctamente interpretada pelos nossos pa-
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tricios os srs. J.S e A.R, que se revelaram dois bons amadores. — Grande novidade!”
0 sucesso foi tdo grande que houve sua continuagcdo em mais duas versoes.

Uma filmagem documental de uma manifestacédo religiosa, do dia de Sao Be-
nedito, que ocorreu dia 23 de abril de 1911, foi outro registro que ocorreu. Idealizada
e executada pelos socios proprietarios do Cinema S&o Luiz, B. Gongalves dos San-
tos e Mariano Gomes de Castro, “O filme foi exibido na cidade 23 dias apo6s as fil-
magens. A partir de entdo, producdes esporadicas foram realizadas ao longo dos
anos.” (SILVA, 2006, p. 03).

Segundo Martins (2015), nos anos que se seguiram nao foram esperangosos,
pois os poucos filmes aqui produzidos foram feitos por pessoas de fora. Exemplo
disso foi a Botelho Film, Rio de Janeiro, contratada para registrar uma partida do
“Sampaio Corréa FC” na década de 20, porém essas filmagens foram perdidas, de-
vido a um incéndio. Em 1938, a Secretaria de Cultura e a Prefeitura de Sdo Paulo
realizaram no bairro do Jodo Paulo um documentario sobre o Tambor de Mina Teré-
Teré. Em 1940, foi registrada uma partida do jogo do “Moto Club”, o mais antigo jogo

de futebol do Maranh&o ainda existente.

A partir dai, a producdo cinematogréfica que se segue sdo apenas filmes
isolados, de cunho documental, registrando cenas de valor sentimental e fa-
tos histdricos, como a fita “Fabrica de Cola Jesus, Paradas Militares, Aspec-
tos da Cidade de Sao Luis e a Visita de Eurico Gaspar Dutra”, feita na dé-
cada de 1940 pelo cineasta amador Murilo Viana. (PINHEIRO, et al., 2008,
p. 05)

Ramssés Silva

Figura 21 — Imagem do Jogo do Moto Club, 1940.
Fonte: Youtube — Recorte da autora

Na década de 60, continuou o que ja vinha ocorrendo na cinematografia ma-
ranhense, producgdes de pessoas de fora realizando filmes documentarios. Em 1966,
Glauber Rocha, solicitado pelo entdo governador José Sarney, produziu o documen-
tario MA 66, no qual foi retratado a pobreza e o estado de abandono que o estado se

encontrava. Esta produgdo marcou néo so a histéria do Maranh&o como toda a po-
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pulagéo ludovicense como Martins (2015, p.24) relata “foi exibido no cinema Eden,
mas o realismo do cinema novo ndo agradou a populacdo em geral que considerou

a producéao do cineasta um insulto a cidade”.

Figura 22 e 23 — Frames do filme MA 66
Fonte: Youtube — Recorte da Autora

Em contrapartida a este documentério, ainda o governador Sarney, encomen-
dou a produgédo de outro filme intitulado de “Milagre do Maranh&o”, produzido entre
1966 e 1970, fazia uma comparacdo com o MA 66, mostrando os avancos do estado
durante o mandato que o governo trouxe aos maranhenses como a construcao de
diversas obras como: “a construgdo da Barragem do Bacanga (ligando o centro de
Sao Luis ao Porto do Itaqui), a ponte do Séo Francisco (ligando o centro da llha ao
bairro S&o Francisco), a constru¢cdo do Batatd, para melhorar o abastecimento de
agua na cidade, etc.” (MARTINS, 2015, p.25).

Figura 24 e 25 — Frames do filme O Milagre do Maranh&o
Fonte: MAVAM — Museu da Meméria Audiovisual do Maranhao — Recorte da Autora

Com essas producdes de documentérios, mostra que o0 cinema estava dire-
tamente ligado a politica, pois era uma forma mais facil de convencer a populacgéo ja
gue os maranhenses estavam acostumados a ver filmes no cinema, a populacao
consumia esse discurso através de imagens. Outro fato percebido era a escassez de
mao de obra nessa area “as produtoras eram de outros estados, o que nos leva a

crer que nosso cinema estava em estagio embrionario, havia uma producéo latente
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gue ainda ndo havia conseguido espaco para crescer e se destacar.” (MARTINS,
2015, p.25).

2.3.3 A producdo maranhense dos anos 1970 até os dias de hoje

Na década de 1970 o Brasil estava sob regime militar, a liberdade de expres-
sao era controlada pelo Estado em contrapartida acontecia uma revolucdo cultural
que atingia diferentes segmentos artisticos. Essa efervescéncia ocorria inclusive em
Sao Luis.

A UFMA criou grupos artisticos, o primeiro foi o Coral Universitario com a in-
tencdo de cantar e encantar como recorda Cella* (2012) “Apds eu ter criado, por so-
licitacdo de Josué Montello, o coral da Universidade, pensei que deveriamos desen-
volver atividades na area de cinema”.

Com o Coral foi criado também a Divisao Artistico-Cultural que se encontrava
dentro da antiga Coordenacao de Extensédo e Assuntos Comunitarios (CEAC), hoje
chamado de Departamento de Assuntos Culturais (DAC). O coral foi premiado no
Rio de Janeiro e em Porto Alegre. “O sucesso do coral motivou Mario Cella a criar
novos grupos: de teatro, de folclore, de musica de camara, de cinema”. (SOUSA,
2013, p. 32)

E foi assim que surgia o Laborart (Laboratorio de Expressfes Artisticas), um
centro em que era valorizada a criagao cultural que integrava os artistas e movimen-
tos da época. Entre eles estava o estudante José Murilo de Moraes dos Santos, res-
ponsavel pelo inicio de um ciclo de producdes cinematograficas no estado, com pro-
dugdes de ficgao e documentarios “Um Boémio no céu, Adéo e Eva, Maré Memoria,
entre outros. Muitas dessas producdes eram realizadas em cameras super-8 mm”.
(PINHEIRO et al., 2008, p.05).

Essa situagdo aparentava ser contraditoria, afinal enquanto a liberdade de
expressao era vigiada, a Universidade desenvolvia atividades artisticas, Murilo San-

tos, hoje professor do Departamento de Artes comenta:

A gente chegava a pensar: poxa vida, mas a gente vive em um regime mili-
tar. E até de se admirar a propria universidade propondo a criacdo de gru-
pos artisticos. Claro que naquela época tinha a coisa da paranoia. Diziam

* ltaliano radicado no Brasil, ex-padre, professor aposentado da UFMA e fundador do primeiro Cineclu-
be do Maranhé&o.
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assim: “criando grupos artisticos na universidade facilmente vocé tem o con-
trole. E melhor do que esses grupos fora” (M. SANTOS, 2012).

Foi entdo, em 1975 que o CEAC criou o Cineclube Universitario com a inten-
cao de envolver os universitarios no desenvolvimento na cinematografia maranhen-
se. O Professor Mario Cella “reuniu jovens estudantes que marcariam uma época,
como Euclides Moreira Neto, Murilo Santos, Raimundo Nonato Medeiros, Carlos Cin-
tra e Jodao Mendes Sampaio.” (SOUSA, 2013, p. 34).

CINEGLUBE
UNIVERSITARIO

Apresen to:

ks +I'CURSO PRATICO DE CINEMA ¥
I PESTIVAL DE *VINICIUS DE MORAIS
CINEEA FRANCES *AS PEDRAS DO SOL

» S *0 GATO E O MONSTRO 'r:
Dias: 7, 14, 21.0 28 de junho
III Iangamento:
A DOUBIE TOUR
PROD, CTAUDE CHABROL
Colaboragao da Alianga Francesa
# CuEoAeC.
Divisdo Artfstieo-Cultural CEAGC - FUM

2T DIVISAO ARTISTICO-CULTURAL

Figura 26 - Folhetos de divulgacéo do Cineclube Universitario (1975)
Fonte: (SOUSA, 2013, p. 32)

Nesse mesmo ano ficou caracterizado a nivel nacional pelas producdes de
filme em formato Super 8 mm®, o que nao foi diferente no Maranhdo. Um dos desta-
ques para o cinema maranhense foi a premiacao de “Os Pregoeiros”, de Murilo San-
tos, que teve apoio do entdo cineclube universitario e a utilizacdo dos equipamentos
do Laborart, no lll Festival de Cinema — FENACA, em 1975 em Aracaju. “Esse foi o
momento em que o formato Super-8 ganhou mais adeptos no Maranhao, abrindo
espaco para discussodes e oficinas de cinema no Estado e o reconhecimento do po-
tencial local”. (SILVA, 2016, p.03).

Devido a esses acontecimentos, com o apoio da UFMA, o Cineclube Universi-
tario trouxe ao Maranhdo Fernando Duarte®, um dos mais conceituados fotégrafos
de cinema da época para ministrar um curso de cinema. Durante o curso foram fil-
madas imagens de S&o Luis e Alcantara, o cineasta ensinou técnicas e formas para

narrar uma historia e deixou alguns legados ao Cineclube como conta Murilo Santos:

® Formato lancado em 1960, a bitola super 8 mm, produzida pela Kodak, filmava em formato de cartu-
cho. Popularizou-se por ser econdmica e de facil manuseio o que estimulou a producao de videos amadores.

® Cineasta e fotografo, que influenciou a geragcdo do Cinema Novo, trabalhou com Glauber Rocha, Caca
Diegues, entre outros.
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Em homenagem ao filme “Uira, um indio em busca de Deus”, de Gustavo
Dahl, filmado no Maranhado, em 1974, e que conta a historia de Uira, um in-
dio Urubu que abandona sua aldeia no interior do Maranh&o e sai em busca
de Maira, o criador do mundo, Fernando Duarte fez a proposta de mudar de
Cineclube Universitario para Cineclube Uira. J& com o novo nome, 0 cine-
clube passou a funcionar no Solar Nazeu Quadros, na Rua do Ribeirdo e,
por ultimo, no Palacete Gentil Braga, esquina da Rua Grande com a Rua do
Passeio, hoje Departamento de Assuntos Culturais da UFMA (M. SANTOS,
2012).

Figura 27 — Mério Cella e Fernando Duarte, 1976, Praia Grande, Sao Luis — MA.
Fonte: (SOUSA, 2013, p. 34)

Em 1977, o professor Cella idealizou a | Jornada Maranhense de Super-8,
como forma de ter um espaco para exibir as producdes locais, por isso ndo era exi-
gido um alto nivel técnico dos participantes. Foram 22 inscri¢des, todas de curta du-
racao e a maioria de documentarios. Com excec¢ao de dois curtas de Sérgio Guerra,
todos os outros foram produzidos em solo maranhense. “Percebemos que o festival
estimulou a producgéo local porque grande parte dos filmes data de poucos meses
antes da realizagdo do mesmo”. (MARTINS, 2015, p.27).

o B ? s ¥ g
Figura 28 — Cartaz da | Jornada Maranhense de Figura 29 — Premiagéo da | Jornada Maranhense de
Super 8, 1977. Super, 1977.
Fonte: (SOUSA, 2013, p. 36) Fonte: (SOUSA, 2013, p. 36)

Devido as poucas exigéncias da Jornada, as producdes tinham uma qualida-
de técnica razoavel de grande maioria de iniciantes, nesse contexto surgiu 0 grupo
“Virilha Filmes”, com a intencao de realizar produgdes com a intengao de retratar a

realidade de S&o Luis, com uso de uma linguagem cinematografica popular.
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Locais publicos, igrejas, unido de moradores e a propria Universidade foram
palcos de exibi¢des itinerantes promovidas pelo Grupo, que pretendia popu-
larizar a cultura e suscitar questionamentos sobre a realidade local. Diver-
sos trabalhos foram realizados pelo Grupo, entre eles “A llha Rebelde”, de
Raimundo Nonato Medeiros, Euclides Barbosa e Carlos Cintra, documenté-
rio sobre a greve da meia-passagem, em 1979. Alguns foram premiados em
diversos festivais de cinema pelo Brasil, 0 que suscitou a ideia de transfor-
mar o0 grupo em uma cooperativa, mas esse projeto ndo se concretizou
(MOREIRA NETO, 2012).

A Jornada tinha alcancado uma repercussao a nivel nacional, tanto que no
ano seguinte entre os filmes concorrentes tinham produgfes de Pernambuco, Parai-
ba e Ceara. Nesse mesmo ano houve a inscricdo de duas ficcbes maranhenses,
“‘uma de lvan Sarney (Nada mais disse nem |he foi perguntado) e outra de Djalma
Brito (Rei Morto Rei Posto), e 09 documentérios.” (MARTINS, 2015, p.30).

N&o ha registros de um fim oficial para o Cineclube Uira, segundo Santos
(2012), aos poucos os integrantes foram saindo para realizar seus proprios projetos,
as exibicdes tornaram-se raras e o cineclube deixou de existir. O Uira deixou um le-
gado, o que é indiscutivel, como por exemplo, o Festival Guarnicé de Cinema, antiga

Jornada de Super-8, que tem um reconhecimento a nivel nacional.

uarnicé
DE CINEMA

2 Dfestival
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DE CINEVIDEO wzveee gt Ginema

16° GUARNICE

Figura 30 — Cartazes do Festival Guarnicé de Cinema em 1993,2002 e 2012
Fonte: (SOUSA, 2013, p. 39)

A partir da década de 1980 houve um declinio no cenario cinematografico ma-
ranhense, ndo ha mais registros de produg¢des, o ultimo datado € de 1980 “Alegre
Amargor”, do grupo Virilha. O cinema Eden, até entdo mais antigo da cidade, vende
seu prédio para as lojas Marisa. Seus equipamentos sao cedidos para o Cine Tropi-
cal e com o fechamento deste, cede para o Cine Praia Grande. “Quanto a producao
de filmes, a juventude que conseguiu se destacar produzindo com baixo orgamento,
agora, é engolida pela industria e o encarecimento da producéo cinematografica”.
(MARTINS, 2015, p.34).
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Esse declinio é sentido por todo o Brasil, devido a uma crise e falta de politi-
cas publicas, “a extincdo da EMBRAFILME e da Fundagéo do Cinema Brasileiro, e
do CONCINE, em 1990, pelo entédo presidente Fernando Collor de Mello, engessou
a perspectiva de progresso para a cinematografia no pais”. (MARTINS, 2015, p.39).
Nesse periodo o Festival Guarnicé ndo conseguia mais incentivar as producoes lo-
cais, se restringindo a apresentar poucos curtas maranhenses, mas teve principal-
mente a funcao de ser a janela de exibicdo e premiar filmes de outros estados.

A producdo maranhense atualmente fica nas maos de poucos entusiastas,
como por exemplo, em 2007, o filme “Ai Que Vida”, Cicero Filho, uma coproducao
entre Piaui e Maranh&o, foi sucesso no Cine Praia Grande e também na pirataria
com os camelés. “E um prenuncio de uma geracéo inquieta do cinema que n&o tar-
daria em ultrapassar as dificuldades e mostrar-se para o mundo”. (MARTINS, 2015,
p.43).

Apesar das dificuldades as poucas producdes chegam a ser reconhecidas a
nivel nacional, como o curta “Vela ao Crucificado” (2009), Frederico Machado, foi um
dos mais premiados na categoria, inclusive no exterior. Houve também “Acalanto”
(2013), Arturo Saboia, que foi a mostra Premiere em Cannes, recebeu 06 kikitos na
41° Festival de Gramado. Houve também o longa “O Exercicio do Caos” (2013),
Frederico Machado, que chegou a ir para a lista de possiveis filmes a ser indicado
ao Oscar do ano de 2015. Por fim, o maior sucesso de publico do cinema mara-
nhense “Muleque té doido!” (2014), Erlanes Duarte, “o filme ficou em cartaz por va-
rios meses, e superou a bilheteria de blockbusters americanos como X-Men, Malévo-
la e A culpa é das estrelas”. (SILVA, 2016, p.04).

Apesar da situacdo atual ser diferente, a inquietacdo por producdes é similar
e h& uma facilidade maior para acesso a informacgdes e tecnologias e festivais esta-
belecidos que promovam premiagdes e cursos ao publico como o Festival Guarnicé
de Cinema, o Maranhéo na Tela e o Festival Internacional Lume de Cinema. Além
da criacdo da Primeira Escola de Cinema do Maranhao, que funciona no Centro de
Criatividade Odylo Costa Filho, na Praia Grande, isso tudo incentiva o surgimento de

novos cineastas, novas producdes e estimula a formacéao de publico.
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2.4 Consideracgdes

Este capitulo se divide em trés partes: na primeira se faz uma linha do tempo
das tentativas de representar o movimento até o que conhecemos hoje como cine-
ma. Dos desenhos das cavernas aos brinquedos 6pticos que tinha a intencdo de
entreter o publico e contribuiram com a linguagem visual que daria forma ao cinema.
Com a descoberta da fotografia o real poderia ser representado, porém havia dificul-
dades de representar 0 movimento que ndo passava de borrbes. Até que em um
experimento Muybridge com uma sequencia de fotos conseguiu representar 0 mo-
vimento proximo da realidade de um cavalo correndo. Apés este fato os irméos Lu-
miere com o cinematografico marcaram histéria na cinematografia. Até entdo, os
filmes produzidos eram apenas registros, até que Georges Mélies deu inicio ao que
se tornariam filmes de fic¢do. Ainda que estatico, pois era inspirado no teatro, se deu
abertura para novas experiéncias para que a linguagem do cinema fosse aos poucos
se aproximando ao que temos hoje.

Na segunda parte faz-se um resumo da trajetéria do cinema e de seus festi-
vais no Brasil, dezoito meses apds o registro da primeira exibicdo em Paris chega ao
Brasil o primeiro maquinario para exibicdo de filmes. Apds isso, os ambulantes co-
mecaram a se espalhar pelo interior do pais para mostrar e divulgar a novidade.
Com o crescente numero de publico carente de entretenimento foram surgindo salas
de cinema fixas nas grandes cidades. A producdo de filmes brasileiros, porém sé
teve seu apice na década de 60 com o movimento Cinema Novo. Com a crescente
producao foi necessario a criacdo de distribuidoras como a Embrafilme e incentivos
fiscais para tal. Em paralelo crescia o numero de festivais de cinema com a intencéo
de premiar as producdes locais e incentivar o aumento dos mesmos.

Na terceira parte o foco € no cinema maranhense e sua difusdo através das
salas de cinema e festivais. Com a chegada dos primeiros ambulantes para exibicao
de filmes nas pragas maranhenses, veio também os primeiros maquinarios que per-
mitiam registrar cenas do cotidiano. Nao diferente a nivel nacional o publico que
consumia dos filmes foi crescendo e assim foram surgindo os cinemas fixos em Sao
Luis, estes cinemas também comegaram a ser responsaveis pelas filmagens mara-
nhenses até fim da década de 1910. Durante as décadas de 1920 até meados da
década de 1960 a grande maioria das filmagens ocorridas em terras ludovicenses

era feitas por cinegrafistas ou estudios de outros estados, até que a partir da década
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de 1970 houve a articulagdo de cineclubismos no qual resultou no apice da criacao
de filmes genuinamente maranhenses que foram reconhecidos e premiados em di-
versos festivais a fora, na mesma época € criado a Jornada 8, que depois foi cha-
mado de Festival Guarnicé, que de certa forma acompanhou a tendéncia nacional
de festivais com intuito de premiar e incentivar as producdes locais.

Para esta pesquisa, conhecer a trajetéria que levou o cinema até sua chega-
da ao Maranhdo é primordial para o entendimento do contexto que as producdes
foram inseridas — como pode se observar no infografico abaixo que possui uma linha
do tempo situando os acontecimentos do cinema global, brasileiro e maranhense —,
no qual foram envoltos em meio a referéncias e técnicas que de certa forma marca-
ram a identidade local.

No texto sdo citados filmes que de alguma forma possuiram relevancia para o
contexto cinematogréfico local. Que inclusive podem vir a serem utilizados na pes-
quisa como parametros, pela localidade em que foram produzidas, pela cultura re-
presentada, as vestimentas, o0s monumentos que aparecem, o dialeto usado, ou se-
ja, pelos signos que facilmente sdo reconhecidos como maranhenses, além do fato
de cumprir sua funcdo de difundir a cultura local ndo somente pelo contexto politico,
como atraveés desta pesquisa.

Vale ressaltar também importancia da reconstituicdo bibliografica do cinema
maranhense para o meio académico, pois este capitulo foi aceito no Congresso In-

tercom Nordeste 2017.



Linha do Tempo Do Cinema

PRE-HISTORIA

1900

Homens registram nas 2
paredes das cavernas as
primeiras imagens da
humanidade.

1920

1921

O Brasil € o quarto maior
importador de filmes
americanos.

1923

E construido o lendario
letreiro Hollywood.

1929

E realizada a primeira
entrega do Prémio Oscar.

E exibido "Viagem a Lua”
Georges Mélies
Passa pelo Maranhao o
3loscopio e o
SEC XV Cinematografo
i Registros das primeiras
imagens de Sao Luis.

1906

Rufino Coelho Janior é
responsavel pela sequnda
filmagem em solo
maranhense.

1909

E inauguracdo do Cinema
Pathé, Cinema Sao Luiz e
Cinema Péla?\i:m Sao Luis

Surge o principio da
amara Escura

O Bej‘iq, com Greta Garbo, &
o ultimo filme mudo da

SEC. XVII

1940

Surge a Lanterna Magica

Investimento em infraestrutura

Surgem os Cine Rex, Cine
Rival; Cine Sao Luiz e o Cine

Roxy

1944

Tristezas Nao Pagam
Dividas, de Ruy Costa e
José Carlos Burle, inaugura
o género da Chanchada.

1946

Estréia o Festival de Cannes,
na Franca.

SEC. XIX

1895

Nasce o Cinema

35ce © Cinen 1910
1896

O Ideal Cinema produz
filmagens de Sao Luis.

Primeira exibicdo de cinema,
no Brasil.

1897

Primeiro ambulante chega
ao Maranhao

1913

A producdo de comédias
intensifica-se, nos EUA.

1917

Cinema Palace encerra suas
atividades no Maranhao.

1919

Cinema Sao Luiz encerra
suas atividades.
Inauguracao do Teatro
Cine Eden em Sao Luis -
MA.

1950
1950

Surge o Cine Monte Castelo
em Sao Luis - MA

Produzida as primeiras
filmagens em terras
brasileiras.

1898

Chega o Cronofotografo ao
Maranhao

1954

o Primeiro Festival

11973

Internacional de Cinema do Surge %Festival de Cinema

rasil, em Sao Paulo.

1955

Rio 40 graus, de Nelson
Pereira dos Santos, marca
o inicio da corrente do
Cinema Novo.

1960

Uso politico ideologico

1963

E criado, em Sao Paulo, o
Sindcine (Sindicato dos
Trabalhadores da Industria
Cinematografica).

1966

Glauber Rocha é solicitado
pelo entao governador do
Maranhao José Sarney para
produzir o documentario
MA 66

1969

O governo militar brasileiro
cria a Embrafilme, empresa
estatal, para promover e
controlar a industria
cinematografica.

1970

Profissionalizacdo e prémios

1970

_ Foi |produzido o filme

intitulado de "Milagre do
Maranhao", para se fazer
comparagao com MA 66.

e Gramado.

11975

Foi criado o Cineclube
Universitario na UFMA.

“Os Pregoeiros”, de Murilo
Santos foi premiado no III
Festival de Cinema —
FENACA em Aracaju.

1976

Dona Flor e Seus Dois
Maridos, de Bruno Barreto,
torna-se a maior bilheteria

da histéria do cinema

rasileiro.

1977

Professor Cella idealizou a I
Jornada Maranhense de
Super-8 em Sao Luis.

1980
1980

O cinema Eden, até entéo
mais antigo de Sao Luis,
fecha suas portas.

1985

O cinema acompanha a crise

financeira do pais.

1990
1990

O governo Collor extingue a
Embrafilme.

Figura 31 — Infogréfico Linha do tempo do Cinema
Fonte: Elaborada pela autora a partir de pesquisa bibliografica, 2017.

1994

Carlota Joaquina, de Carla

Camurati, & o primeiro filme

realizado pela Lei do
Audiovisual.

=09

Criado o projetor digital,
que dispensa o uso dos
tradicionais rolos de filme

2000

Reconhecimento

2007

. O filme “Ai Que Vida",

Cicero Filho, foi sucesso no

Cine Praia Grande

2008

Tropa de Elite, de José
Padilha, vence o Festival de
Berlim.

Chega as primeiras cameras
fotograficas DSLR com
recurso de gravacao em

videodigital

2009

O curta “Vela ao
Crucificado” (2009),
Frederico Machado, fol um
dos mais premiados na
categoria, inclusive no
exterior

2010

2010

Tropa de Elite 2, de

osé Padilha,

ultrapassa a marca

de 11 milhdes de
expectadores,

batendo o recorde

anterior de Dona
Flor e Seus Dois
Maridos (1976).

2015

"O Exercicio do
Caos", Frederico
‘Machado,foi a
lista de possiveis
filmes a ser
indicado ao Oscar
do ano de 2015

legenda:

Mundial
Brasil
Maranhao
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3 DESIGN E CINEMA
3.1 Elementos do Design Visual

A comunicacdao visual pode ser resumida da seguinte forma: em um emissor
gue emite a mensagem e um receptor que a recebe. E cada receptor possui filtros
pessoais por onde sera interpretada a mensagem.

Nessa comunicacdo, a mensagem geralmente € constituida de elementos
fundamentais, que de acordo com Dondis, Munari, Frutiger e Kandisky relacionaram
como: ponto, linha, forma, direcao, tom, cor, textura, escala, dimensédo e movimento.

Goldsmith (1980, p.205 apud Aragao, 2006, p.68) acredita que estes elemen-
tos ndo devem ser considerados de forma individual em uma “mensagem”. Sugere
gue a analise visual deve ser feita por elementos maiores, que possam ser reconhe-
cidas como uma unidade em uma figura, o que pode variar de acordo com a inten-
cao e interesse de quem o observa. Por exemplo, em um fotograma de um filme,
nao seria analisado pontos e linhas, mas sim 0s personagens, 0s objetos na cena,
iluminacao entre outros.

J& pesquisadores como Horn (1998, p. 71-72) apontam dois niveis de ele-
mentos para a linguagem visual: primitivo e propriedade, o primeiro se constitui de:

e Palavras — definidas através da abordagem linguistica. Podem ser uma
Unica palavra, frase, sentenca ou bloco de texto;

e Formas — definidas como Gestalts abstratas que se sobressaem do
background como unidade, mas ndo se assemelham a objetos no
mundo natural. S&o os pontos, as linhas, as formas abstratas e os es-
pacos entre formas;

e Imagens — definidas como formas visiveis que se assemelham a obje-
tos no mundo natural.

O segundo nivel, propriedade, é composto por caracteristicas de elementos
primitivos como: valor, textura, cor, orientagdo, tamanho, localizacdo no espaco bi-
dimensional e tridimensional, movimento, espessura e iluminacdo. Todos unidos se
tornariam uma sintaxe da linguagem visual que produziria um sentindo seja em pro-
jetos de design, fotografias e até no cinema.

Horn (1998) acredita que o processo de significacdo da linguagem visual é re-
sultado da fusdo semantica. Esse processo acontece quando trazemos para as

mensagens visuais nossos pensamentos e experiéncias. Por isso € possivel obser-
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var a uniao dos elementos e visuais para criar uma nova interpretacdo e um novo
sentido. Ou seja, para Horn os elementos da linguagem visual comunicam melhor
integrados do que separados. A integracao de palavras e imagens também funciona
no cinema tanto quanto no design gréafico. (ARAGAQ, 2006)

Aragao (2006) comparou a definicdo de linguagem grafica de Twyman (1979),
com a definicdo de linguagem visual de Horn (1998), e concluiu que o modo de sim-
bolizacéo verbal sdo as palavras, o modo de simbolizacdo pictorico sdo as imagens

e 0 modo de simbolizacdo esquematico sao as formas.

Figura 34 - Configuracao

Figura 32 - Configuracéo gréfica Figura 33 - Configuracéo gréfica rafica esquematica em O
verbal em O fabuloso destino de  pictérica em O fabuloso destino de 9 fabul 4 destino d
Amelie Poulain. Amelie Poulain. aALraneTi% P%Sullgi?’n €
Fonte: Aragéo, 2006 Fonte: Aragéo, 2006 :

Fonte: Aragao, 2006

Utilizando de frames do filme O Fabuloso Destino de Amélie Poulain (Le Fa-
bulex Destin d’Amelie Poulain, 2011), Aragéo (2006) explica os elementos que cons-
tituem a configuracdo grafica de um filme, a verbal presente na figura 32 é constitui-
do apenas por palavras, a pictorica na figura 33 séo figuras que nao se encaixam
na definicdo de imagem cinematografica e a esquematica sdo elementos que nao
se definem como palavras/nimeros ou pictéricos, como na figura 34 que ha um cir-
culo vermelho em volta de uma mosca.

Compreender como se estabelece os elementos visuais é essencial para se

configurar uma informagé&o visual mais objetiva.

Devemos buscar o alfabetismo visual em muitos lugares e de muitas manei-
ras, nos métodos de treinamento de artistas, na formacao técnica de arte-
sdos, na teoria psicoldgica, na natureza e no funcionamento fisiolégico do
proprio organismo humano. (DONDIS, 1991, p.11)

No entanto, na criacdo de mensagens visuais, 0 significado nédo se resume
apenas a disposicdo dos elementos basicos, mas também como ela é percebida pe-

lo homem. Ou seja, se cria um quadro com cores, formas, linhas, texturas, luz; com
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um significado especifico. Esse significado é a composicao feita a partir da intencéo
do designer, artista, fotografo, cineasta, ou seja, 0 emissor.

A Gestalt tem sido util nos estudos sobre a percepcéo, estudando como se da
a interpretacdo dessas mensagens. A andlise da percepcéo se da na identificacao
de partes de um todo, que podem ser isoladas e vistas de forma independente e de-
pois reunidas e interpretadas como um todo. (MACHADO, L. A., 2011, p.68) Ou seja,
em uma peca grafica vocé interpretar cada parte que a constitui: ponto, linha, etc., e
depois analisar a figura como um todo: suas formas, cores, objetos, etc.

Sendo importante, que esta mesma figura pode significar muitas coisas, em
muitas ocasifes e para muitas pessoas (receptores) de diferentes culturas. Pois,
cada pessoa possui uma espécie de banco pessoal (filtros) de imagens relacionadas
com suas experiéncias de vida. Cada experiéncia dessas vem acompanhada de um

contexto associada a uma emogao.

3.2 Narrativa Visual Cinematografica

A imagem representa aquilo que é visivel dividido em dois universos que po-
deria ser o das imagens das representacdes mentais, portanto imateriais e as ima-
gens que sao representacdes visuais. Para essa pesquisa sera analisado o segundo
tipo.

Essas representacdes de uma imagem podem ser encontradas em forma de
desenho, gravura, pintura, cinema, fotografia, etc. E cada tipo possui sua peculiari-
dade. Antes de falar sobre a imagem cinematogréafica que é o foco de estudo, sera
analisada primeiramente a representacdo em forma de fotografia, que, como ja foi
citado é anterior ao cinema e possui particularidades minimas em comum. Santaella

(1998, p. 304) apontou trés paradigmas no processo da producdo da imagem:

e O pré-fotografico, para as imagens produzidas a mao (pintura, dese-
nho, gravura);

e O fotogréafico, caracterizado pela captura automatica da imagem, a
propria fotografia e o cinema;

e O pos-fotografico, que trata das imagens geradas pelo computador.
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O que nos interessa € o0 segundo paradigma por se aproximar mais do retrato
da realidade. De acordo com Kracauer (1960, p.28 apud Aragdo 2006, p.59) um fil-
me possui propriedades basicas similares a da fotografia, “um filme, em outras pala-
vras, esta unicamente equipado para gravar e revelar a realidade fisica e, conse-
quentemente, gravitar em torno disso”. Isso nos faz pensar sobre a ligagcéo da reali-
dade presente nas duas representacoes.

Para Silva (2012, p.06) “As imagens s&o o resultado da tentativa humana de
representar em um plano as dimensdes espaco-tempo de uma determinada situacao
e época”’. Que seria a nossa capacidade de extrair um significado para a imagem
que esta sendo vista, o que é sempre feito de modo superficial. Para que haja uma
analise mais profunda de uma imagem € necessario conhecer a intencdo de quem
produziu a imagem e de quem o interpreta. “E a unido dessas intencdes que ira evi-
denciar um significado consistente e mais profundo em relagdo a imagem.” (FLUS-
SER, 2002).

O cinema antes de definir sua estética fez uso de dois caminhos como Ma-
chado L. A. (2011, p.31) aponta: o simbolismo e o da velocidade. “Os primeiros ci-
neastas acreditavam que a imagem em movimento poderia isoladamente constituir
uma forma de linguagem cinematografica.” O espectador nesse momento tinha uma
funcdo passiva de contemplagcédo da sequéncia de fotografias que eram passadas na
tela. “Contudo, em 1925, esse artificio ja era banal”’. (MACHADO, L. A., 2011, p.32)

Devido ao desejo dos cineastas em se recusarem em fazer uma copia do tea-
tro que foi se estabelecendo uma linguagem Unica para o cinema. ISso comecou a
se idealizar quando o diretor imp8e através de artificios sua visdo artistica nessa
“reproducgao da realidade”. Com esta visdo subjetiva, simbdlica e passional da reali-
dade o espectador passa de contemplador para se envolver na historia que lhe é
narrada.

Esse marco aconteceu com os filmes de George Mélies e David W. Giriffith,
que foram chamados de filmes de ficgdo, no qual € apresentada uma interpretagédo
de forma artistica da realidade, ou seja, a visdo do autor é inserida na narrativa.
Quando os filmes séao de carater documental, a cAmera passa a ser um instrumento
de registro da realidade.

Independente do tipo, a imagem filmica ou é realista ou, possui aparéncias da
realidade, com isso transmitir ao espectador um sentimento de que o que esta sendo

transmitido na tela € real. Mesmo quando se sabe que ali, ha uma subjetividade na
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narrativa, o foco € convencer e comover o espectador, “no cinema, o publico verte
lagrimas diante de cenas que, ao vivo, ndo o tocariam sendo mediocremente”.
(MARTIN, 2011, p.25), para que isso ocorra, deve-se levar em conta a experiéncia
visual do espectador, deve-se saber se 0 que ele vera sera algo que conhece ou
nao.

Por isso a producgéo da imagem visual ndo pode ser considerada separada da
cognicao, da memoaria e do desejo. “A imagem existe para ser vista por um especta-
dor historicamente definido.” (AUMONT, 1995). Ela sempre sera produzida com ob-
jetivo de se direcionar a um publico alvo e este publico possui uma relagdo com a
imagem correlacionada com seus fatores sociais, culturais, técnicos e ideolégicos.

O homem possui essa capacidade de criar imagens para si e para 0S outros,
essa habilidade é “... um gesto complexo, deliberado (intencional), com o qual o ho-
mem se posiciona em seu ambiente” (FLUSSER, 2002). O cinema se torna um ins-
trumento para essa comunicacado de cunho social e cultural, pois materializa ideolo-
gias expressando em forma de sensacgdes, emocgdes e sentimentos. “O transito entre
estas formas de expressao constitui um complexo sistema intersemiético, que faz
parte da prépria natureza do meio”. (BUNGARTEN, 2013, p.34)

Os termos e conceitos em relacdo a linguagem, antes correlacionados apenas
aos signos verbais, passaram a ser atribuidos também aos signos néo verbais. Ori-
undo de pesquisadores como Barthes, propagador dos estudos de Saussure, se ini-
ciou pesquisas em relacdo a comunicacao visual existentes na arquitetura, pintura e
no cinema. E este Ultimo, é presente quando se separam 0s planos — enquadramen-
to, composicdo, angulacdo da camera, movimentos da camera, os elementos pre-
sentes no quadro — e analisa cada signo que constitui o discurso narrativo da lingua-
gem visual. Devido a isto que os mecanismos de decupagem’ s&o fundamentais ao
entendimento na linguagem cinematografica. As relacdes estabelecidas no quadro,
as mudancas dos planos, a forma como o0s objetos sdo apresentados, as formas,
cores e texturas, os simbolos, os sentidos culturais e histéricos, tudo isso compde
um complexo sistema de signos significativos para a interpretacdo desta narrativa
visual.

Um filme corresponde a uma histéria sobre o imaginario da época, em que

elementos da realidade sé&o destacados. Com isso, a sociedade produz representa-

7 . . . e A .
Os diferentes cortes em uma cena, assim como a montagem de cenas distintas em uma sequencia.
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¢cOes de si mesma, acreditando nessas representacdes como se fosse a propria rea-
lidade. (MAFFESOLI, 1995 apud SILVA, 2012, p.09).

O enredo de um filme transmite diferentes niveis de significados, um perso-
nagem, por exemplo, ndo se resume apenas a atuacdo do que representa, mas co-
mo € mostrada na tela a partir da unido de técnicas cinematogréficas como: enqua-
dramento, iluminacdo e composicdo da cena. Sendo assim, a narrativa filmica pode
ser entendida como uma materializacéo de representacédo do mundo e de uma cultu-
ra escolhida para a tela.

Para essa narrativa ser considerada como tal, € necessario possuir elementos
fundamentais em seu enredo, personagens e informar sobre o tempo e espaco utili-
zados. Para transmitir algum significado ao espectador sdo necessarios alguns
componentes visuais como: atores, locacdes, acessorios, figurinos e cenario. Um
componente visual transmite estados de animo, emocoes, ideias e, mais importante
ainda, proporciona estrutura visual as imagens. (BLOCK, 2010, p.01)

Alguns desses componentes visuais possuem estereoétipos associados com
caracteristicas emocionais diferentes, embora possam ser desconstruidos com faci-
lidade, através de uma “alfabetizacido visual”. Em uma definicdo mais préxima ao
design, Coelho (2008, p.4lapud SUETU, 2010 p.20) afirma que a linguagem surge
da “combinacgao de associagdes e referéncias, com base em cddigo e repertorio par-
tilhados por sujeitos de um grupo social e histérico, gerando informacéo e comunica-
¢cao”. Sendo assim, o design determina ndo apenas a existéncia, mas a natureza ou

a esséncia através de simbolos utilizados por cada grupo social.

3.3 O Design Inserido na Linguagem Visual do Cinema

Designers e profissionais de comunicacao tém-se dedicado a estudar a inser-
céo e relevancia da figura do designer em producdes cinematogréaficas, como o res-
ponsavel ndo por definir o carater da obra filmica (funcdo do cineasta), mas por
manter a coeréncia das diversas linguagens utilizadas e das inten¢des artisticas pa-
ra o filme.

A primeira aparicdo do designer em uma producdo cinematografica data em
1939 no filme “... E o vento levou”, no qual William Cameron Menzies assina como

production designer, ele havia desenhado mil sketches demonstrando os planos e
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enquadramentos da camera, ou seja, o storyboard®, inclusive com o efeito de luz. E
0 seu projeto ganhou o Oscar de melhor filme. A partir disso, foi sempre requisitada
a presenca do production designer nos filmes.

Figura 35 - Storyboard da sequéncia “Incéndio em Atlanta” de “... E o Vento Levou” produzido por
William Menzies
Fonte: The University of Texas at Austin

No Brasil, este profissional é chamado de diretor de arte, mas algumas vezes
adota-se também a expressdo americana 'production design'. No filme Bar Esperan-
ca (1982), de Hugo Carvana, Mario Monteiro assina como production designer, uma
das primeiras vezes em que esse termo é usado no Brasil.

Segundo Vincent LoBrutto, o production designer € o que concebe toda a vi-
sualidade da imagem filmica, ndo sendo so6 responsavel pela criagdo dos cenarios e
coordenando equipes de figurinistas, maquiadores, cenotécnicos e contrarregras
(LUIZA & MARTINS, 2012, p.02). Ele é responséavel pelo projeto de imagem que
aparece na tela. A escolha de cenarios, dos objetos na composicao, figurino, maqui-
agem, efeitos visuais e tudo aquilo que contribui para a narrativa visual do filme.

Essas escolhas do design visual séo feitas a partir de alguns elementos como
0 contexto historico, social, politico e estético que associados ao roteiro e a intengao
e visdo do diretor permitira ao diretor de arte traduzir este conjunto de elementos nas
escolhas do que aparecerd na tela, assim o espaco, cor e texturas produzem uma
unidade em um estilo pertencente e unico para cada filme.

Diretores de fotografia e diretores de arte definem a atmosfera desejada para

o filme, se tornando, de certa forma, coautores do projeto visual do filme. Quem cria,

8 , 2 - . ~ . A . ~ P
Storyboard é uma série de ilustragBes organizadas em uma sequéncia com a intencdo de se pré-
visualizar um filme, animagéo ou grafico animado.
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orienta, estimula e media todos os processos € o diretor do filme, formando assim o
tripé da criacdo da imagem. Os trés apontam um repertorio pessoal de imagens e
referéncias visuais através de elementos para a criagdo da linguagem visual, cons-
truindo dessa forma as referéncias narrativas e os significados simbdlicos através do
design da imagem cinematogréfica.

Bungarten (2013) pontua elementos caracteristicos usados para a construcao
da imagem cinematografica:

O espaco cénico — No cinema, este espaco € delimitado pelo quadro que cor-
responde a janela da camera e pela tela de projecdo. Com isso, é criada a no¢éo de
‘campo” e “fora de campo”. A imagem que esta no quadro possui relagdo com o que
esta fora do quadro. Para que ocorra a tridimensionalidade se utiliza de artificios oti-
COS como: perspectiva, utilizacdo de volumes através de luz e sombra e a profundi-
dade de campo.

Os elementos de construcdo — As imagens e seus significados sdo definidos
pela composicdo do quadro, dos movimentos de camera, do projeto de iluminacéo,
do enquadramento (que séo atribuicbes da fotografia), e a forma, a cor, texturas dos
elementos em cena (atribuicdes da arte). O enquadramento e a composi¢ao estabe-
lece uma relacdo entre um olhar ficticio e os objetos no cenério. Esse olhar, o da
lente da camera, se identifica com o olhar do espectador. O enquadramento deter-
mina o recorte da imagem que aparecera no quadro, a escolha da posi¢cdo da came-
ra determina o ponto de vista, a escolha da lente determina o campo focal. A com-
posicao € a maneira que 0s objetos e 0s atores sao organizados dentro do quadro e
como se reorganizam a cada movimento seja da camera, dos atores ou cenario.

O movimento — A ilusdo de movimento no cinema é criada devido a captacdo
e reproducdo de uma sequéncia de fotogramas numa velocidade determinada. Além
disso, ha o movimento do dispositivo enquanto registra as cenas. Por isso 0 enqua-
dramento se manifesta em funcdo do movimento da camera.

Suetu (2010, p.22) aponta um detalhe sobre a area de atuacdo do production
designer, que ha uma diferenca entre design para um filme e o design do proprio
filme. Os elementos presentes em um filme podem ser concebidos por diversas
areas do design, por exemplo, o cenario e a disposi¢cdo dos objetos da casa de uma
personagem envolve o design de interiores. Esta area do design atua como um ele-
mento da direcdo de arte. Assim como o figurino, que apresentam de forma visual os

gostos e preferéncias, comportamentos e gestualidades da personagem, envolve a
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area do design de moda. De forma geral, entende-se que o production designer
compde o universo visual de cada personagem através da apresentacdo de cada
elemento do microcosmo do filme.

Ha também outro fator do aspecto visual de um filme, a linha estética adotada
para a obra, o design do filme. Por exemplo, as escolhas croméaticas do filme O Fa-
buloso Destino de Amélie Poulain (Le Fabulex Destin d’Amelie Poulain, 2011) que
possui uma paleta entre o vermelho e o verde; ou o filme Maria Antonieta (Marie An-
toinette, 2006), destaca uso de uma paleta de cores semelhantes a de uma caixa de
macaron®, ou seja, tons pastel. O uso dessas cores passa a definir a cenografia e o
figurino, deixando de ser pela necessidade do personagem, mas pela escolha estéti-
ca. Sendo assim, seria uma escolha que envolve o macrocosmo do filme, que com-

pete a visdo do diretor que pode ser ou nao influenciado pela direcdo de arte.
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Figura 36 e 37 - Frames do filme O Fabuloso Destino de Amélie Poulain
Fonte: Recorte da Autora
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Figura 38 e 39 - Frames do filme Maria Antonieta

Fonte: Recorte da Autora

Por isso que na etapa de producdo cinematografica que se configura o uso
dos processos do design. Se o cinema como arte tem como objetivo a expresséao de

um artista, uma ideia para um determinado publico. O design no cinema € usado

9 Pequeno bolo produzido em forma arredondada, de origem italiana. Conhecido também como “Doce
da Rainha”.
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como uma forma de iludir, persuadir e convencer o espectador, ndo de uma ideia ou

de um conceito, mas da realidade em que ele presencia.

3.4 Consideracdes

Este capitulo se divide em trés sub-tdpicos para explicar como se d& a cons-
trucdo da imagem no cinema e, por conseguinte sua interpretacao.

Na primeira parte se expde como se ocorre a interpretacdo de uma imagem,
seja cinematogréafica ou ndo, na otica de diversos autores. Alguns defendem que a
andlise de uma imagem deve partir da menor parte constituinte, como ponto, linha.
Outros ja afirmam que é desnecessaria esta analise, pois o individuo receptor da
mensagem visual ira ver formas, cores; ou seja, ele ndo vera das partes minimas,
mas associando partes semelhantes. Independente de qual é o certo, todos os auto-
res entendem que o receptor entendera a mensagem a partir do seu repertério pes-
soal, portanto cada individuo interpretara de forma diferente do outro.

Na segunda parte se observa como se constitui a narrativa cinematografica,
passeando primeiro como a fotografia se comporta e se comunica, este tipo de su-
porte é estudado para entender o cinema por ser um dos seus precedentes e ter em
comum ao cinema o fato de representar o real. Os filmes vém apds com a intencao
de demonstrar com mais fidelidade a realidade, através do simbolismo e a velocida-
de. Para se distanciar do teatro o cinema aprimora as técnicas de enquadramento, a
utilizar diferentes formas de direcéo de arte, som, efeitos especiais, construindo as-
sim uma narrativa visual Unica.

Na terceira parte é apontado como o designer inserido na producdo de um
filme ajuda a constituir uma linguagem visual que possa ser interpretada pelo recep-
tor atraveés de signos, originarios da alfabetizacéo visual que se tornam o senso co-
mum para maioria, que estdo presente sejam por cenarios, figurinos, uso de cor, etc.
O design no cinema é usado como uma forma de iludir, persuadir e convencer o es-

pectador a crer que a historia na tela € real ou mais préximo possivel da realidade.
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Figura 40- Mapa Mental das formas de anélise de um filme citados no texto.
Fonte: da Autora

No mapa mental acima encontra-se todas as formas que constitui a cena de
um filme e que de alguma forma transmite uma mensagem ao espectador, baseado
nestas formas citadas se pode ter uma nocao de como sera feita a analise dos fil-
mes como € proposto por este trabalho. Seréo identificados os signos referentes a
cultura maranhense presente no filme escolhido, a partir de uma decupagem deste e
com isso analisando os objetos da cena, personagens, cores, formas e composi¢ao

do fotograma.

4 |DENTIDADE
4.1 Identidade e Cultura

A compreensdo do mundo em que vivemos néo deve se basear apenas nas
percepgdes sensoriais, pois estas sao filtradas pela cultura. Mendes & Queluz
(2008) afirmam que é um entrelagamento de signos interpretaveis, e ndo apenas
fatos sociais, comportamentos, instituicdes ou processos isolados, mas um contexto

no qual podemos descrever todo este conjunto com densidade. Ou seja, a cultura
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pode ser considerada como um conjunto de significados que com o tempo se incor-
porou a simbolos pelo qual os homens se comunicavam e assim perpetuando e de-
senvolvendo seu conhecimento em relacéo a vida e ao mundo que o rodeia.

Um destes conceitos de simbolos e representacfes é o conceito de cultura
nacional como forma de identidade cultural. Pois ao se definir como brasileiro, por
exemplo, € uma metéafora, afinal essa “identidade néo esta literalmente impressas
em nossos genes” (HALL, 2006: p.47). Porém, estamos acostumados como se fosse
parte inerente ao NOSSO Ser.

A cultura nacional é uma forma de influenciar e organizar as acdes e as con-
cepcdes que temos de nds dentro de um grupo, produzindo assim o sentido de na-
cao e construindo identidades. Este “sentido” é contado em estdrias e conecta pre-
sente e passado, construindo assim imagens. As imagens culturais sdo interpreta-
das e adaptadas pela nacdo em diversos cenarios sociais, interferindo no compor-
tamento e gostos de diferentes grupos. Como argumentou Benedict Anderson (1983
apud HALL, 2006: p.51), a identidade nacional € uma “comunidade imaginada”, pro-
duzindo, desta forma, uma heranca social de toda uma sociedade.

O conceito de identidade inclui a prerrogativa de estar ligada ao sujeito, que é
entendido como parte da “natureza” da pessoa e como algo mutavel ao longo do
tempo. Para a identidade nacional, se estabelece fatores como: as estérias, uma
lingua comum, celebracdes, monumentos, paisagens. Ou seja, um repertorio e valo-
res compartilhados entre os sujeitos de um grupo, sejam populares ou de elite.

As imagens construidas para a criacdo da identidade, podem se originar de
caracteristicas tangiveis ou intangiveis. As ordena¢fes destas imagens ocorrem
através de conceitos individuais ja estabelecidos no sujeito, a definicdo da identida-
de pode ser observada como uma forma de reconhecer a identidade prépria a partir
de imagens relevantes percebidas no objeto. Com isso, um mesmo objeto pode pos-
suir diferentes significados para cada sujeito ou grupo. “Portanto, a criacao da iden-
tidade de um objeto seria um confronto contextualizado e contemporalizado entre a
nossa identidade particular e a nossa impressdo dos mesmos.” (SALES; MOTTA &
AGUILAR, 2010).

O entendimento cultural do conceito de homem se pressupde, Geertz (1989,
apud Dominguez, 2011) que a cultura ndo deve ser entendida apenas como comple-
X0s padrdes de comportamentos — costumes, usos, tradi¢cdes, etc. — com o0 objetivo

de governar o comportamento, pois o homem depende, mais que qualquer animal
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destes mecanismos culturais para ordenar sua propria existéncia. Esta forma de
controle contempla o pensamento humano, portanto, o ato de pensar n&o se resume
ao que ocorre na mente, mas também aquilo que possui a forma de simbolos como:
palavras, artefatos ou tudo que dé um significado a experiéncia.

O individuo entra em contato com os significantes, com significados que estao
presentes desde seu nascimento e continuardo existindo apds sua morte, apesar de
poder sofrer modificagcdes durante sua existéncia, com isso, 0s simbolos séo utiliza-
dos pelo individuo com objetivo de orientar e construir a realidade de cada sujeito. A
cultura estabelece dessa forma um vinculo entre o que o0 homem pode ser e o que
de fato ele é. Por isso os padrdes culturais e os simbolos existem com o intuito de
manter o homem interligado com sua realidade e orienta 0 seu comportamento no
meio em que vive.

O modo como os individuos de um grupo enxergam ou analisam sua nature-
za, a Si mesmos e a sociedade é devido aos simbolos existentes em sua cultura. E
através deste filtro, desta 6tica, que os individuos se comportam em seu ambiente,
refletindo um determinado estado resultante de um passado cultural que permite que
0S sujeitos ndo apenas percebam a partir de avaliagdes de ordem moral e valorativa,
mas coexistam no mundo.

A identidade serve para que nos diferencie de outro grupo, nagao. Afinal € um
conjunto dos repertérios de acao, lingua e de cultura que permite que um sujeito se
conecte com um grupo no qual se conecta. Parte da constituicdo das identidades se
da com as relagBes sociais, se tornando uma troca constante. A identidade é um
conceito que permeia uma relacdo de semelhanca e diferenca. Na identidade, as
dimensdes pessoais e coletivas estdo interligadas. (Oliveira, 2007, p. 740 apud
SALVADOR, 2011).

Segundo Kessing (1974) a cultura se divide em:

1. A cultura como um sistema de padrbes de comportamentos sociais
transmitidos e adaptados em grupos de acordo com os estilos de vida,

2. Uma teoria que se divide em: - cultura como forma de conhecimento; -
cultura como sistema de simbolos com significados compartilhados
dentro da sociedade.

Por isso a cultura se conecta com a sociedade, pois dessa forma ndo so enri-

guece como permite se gerar diferentes identidades. Tais identidades, culturais nédo
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séo, portanto, inerentes aos individuos. A identidade cultural ndo é estatica ou per-
manente, mas fluida, mutavel e se permite estar em constante construcao.

Além desta linha de raciocinio é importante estudar os tipos de cultura que
existem: cultura erudita, cultura de massa e a cultura popular. Pichler & Mello (s.n.t)
define cada um destes tipos, a cultura erudita que possui duas interpretacoes que
normalmente andam juntas: a primeira, como cultura letrada, esta definida por pa-
rametros universais, e a segunda, a alta cultura como expresséo da classe hegemo6-
nica, a elite. A cultura de massa € aquela constituida por produtos culturais que séo
produzidos para a reproducdo em massa independente de sua origem ou discurso,
desvinculada de qualquer expressao de classe. Ela possui um conceito similar ao da
cultura popular, pois onde o povo se transforma em massa, com o intuito de legitimar
as mercadorias como consumidores, e ndo como produtores.

A cultura popular é definida pela sua espontaneidade e por se opor a cultura
de elite, dai sua valorizacdo como cultura do povo. A inexisténcia de um processo de
educacao formal se torna resultante de uma experiéncia coletiva ou de um talento
individual, e a independéncia de sua producéo, reproducéo e distribuicdo das preo-
cupacfes mercantis. Sua producao € natural e uma necessidade expressiva, aquém
a l6gica da esfera produtiva.

Esses tipos de cultura sao importantes em ser apontados, pois além de com-
por a sociedade é primordial para o entendimento da construcéo da identidade regi-
onal. A cultura regional, portanto, é a unido de manifestacdes culturais das diversas
classes que compdem uma determinada regido fisica. Tanto as criacdes da alta cul-
tura, como as da cultura popular e de massa, relacionam-se criando e modificando a
cultura local. Este fato torna o estudo de uma determinada cultura mais abrangente
e complexo, pois envolve todos os niveis de conhecimento e visées de mundo da
sociedade em questao.

Por isso se conclui que a cultura acaba que por estar diretamente ligada ao
conceito de identidade. Hall (2006) distingue trés concepcdes de identidade; O pri-
meiro, sujeito do iluminismo, baseia-se na concepc¢éo do individuo como centro, do-
tado de raz&o e consciéncia, onde a identidade nascia com o individuo e com ele
permanecia inalterado ao longo da vida. Ja4 o sujeito sociologico, a identidade se
constituia a partir das rela¢des do individuo com as pessoas de sua importancia, que
mediavam valores, sentidos, simbolos e cultura do mundo no qual habitava. Por fim,

0 sujeito pos-moderno, conceitualizado como nao possuidor de uma identidade fixa,
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Unica e permanente, mas sim fragmentada, composta por varias identidades, algu-
mas vezes contraditdria ou mal resolvidas (HALL, 2006).

O sujeito pés-moderno deu inicio ao declinio da velha identidade e deu aber-
tura a concepcao de novas identidades. Com isso, a incerteza e a sensacao de per-
da das caracteristicas locais constituem uma crise de identidade no individuo, que
por sua vez, faz a identidade se tornar uma questao a ser estudada, pois representa
uma transformacao profunda e abrangente na sociedade e em suas relacbes. A
identidade é, portanto, algo que se forma ao longo dos anos, que acompanha o su-
jeito e se transforma junto com ele. Todas as interferéncias culturais e aprendizados
séo agregados nesta identidade, modificando-a. (PICHLER & MELLO, s.n.t).

No entanto, a identidade sofre com o conflito entre mudanca e permanéncia,
de um lado a globalizacdo, que atua de uma forma que resulta na fragmentacéo e
enfraquecimento da identidade coletiva para que exista a uniformizacdo; por outro
lado ha o hibridismo e a integracéo regional. Dessa forma, cada cultura lida com es-
te impasse — uma levando a uniformizacdo e a outra a diferenciacdo — de formas
diferentes, seja com solucdes provisorias.

A globalizagéo trouxe diversas mudancas que influenciaram no processo de
manutencdo das identidades culturais. As inovacdes tecnoldgicas permitiram a dimi-
nuicado do espaco que estamos inseridos, levando a um intenso intercambio de valo-
res e crencas e da maior aproximacao de culturas. Um destes importantes mediado-
res sdo os meios de comunicacao que ajudam a produzir e a reproduzir discursos
em torno da identidade cultural de um grupo. Dentre estes meios, 0s audiovisuais
s&80 0s mais consumidos.

O século XX foi a consolidagdo do “mundo das imagens”. Santos & Costa
(2012, p. 40) “o modo de vida, costumes e habitos sdo propagados, recontados e até
mesmo inventados por meio do cinema e das demais midias para o mundo todo”.
Por isso a forma mais rapida de se conhecer uma nacéo é através de documenta-
rios, telejornais, telenovelas e filmes, que sé&o as principais formas de disseminagao
de uma cultura por meio de imagens.

Na atualidade a vida social é envolvida pelo mercado global de estilos, pela
facilidade de viagens internacionais, pelas imagens da midia e pelos meios de co-
municacgéao interligados, tornando as identidades desvinculadas ao conceito de na-
¢éo, tempo, lugar ou tradicdo. Tudo que é consumido, sonhos, desejos, fetiches, es-

tilos de vida estéao diretamente relacionados ao design. Consumir um produto € tam-
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bém consumir seu design. O designer se torna responsavel em atribuir significados
na producao/distribuicdo de um produto, que vao muito além de sua funcionalidade,
consegue embutir significados duradouros e universais nos artefatos. O sujeito é
confrontado com diferentes tipos de identidades, e este se acha na posi¢cao de esco-
lher uma para si. A difusdo do consumismo que de certa forma favoreceu essa situ-
acdo no qual todas as tradi¢cdes especificas e as diferentes identidades podem ser
traduzidas em uma “lingua internacional”’. Este fenébmeno é chamado de homogenei-
zacao cultural.

“Na contemporaneidade, a cultura comparece como um campo social singular
e, de modo simultdneo, perpassa transversalmente todas as outras esferas societa-
rias, como figura quase onipresente” (RUBIM, 2007: p. 148 apud MIGUEZ). Isso se-
ria uma “tecnologizacao da cultura”, seria o0 emprego da tecnologia para a produgao
de bens simbdlico-culturais, que seriam as novas linguagens artisticas mais recor-
rentes: fotografia e o cinema. Servindo, assim, como ferramentas de proliferacao das
midias e das induastrias culturais.

O publico consumidor de cultura passa a ter sua disposicdo no mercado, e
inimeros ramos da produgdo como: das industrias do vestuério e moveleira inddstria
automobilistica, artistas, estilistas e designers se tornaram trabalhadores fundamen-
tais pelo que agregam de valor simbdlico aos bens produzidos. Criando uma relagéo
entre cultura e economia.

Levando-se em consideracdo que a cultura € algo imaginado por um grupo
sobre como se identificam, como séo percebidos e se diferenciam de outros grupos;
e a cultura regional como a unido de manifestagcdes culturais das diversas classes
gue compdem uma determinada regido fisica. Dentro desta pesquisa sera relevante
o conceito de cultura regional maranhense representado em forma de cultura mate-
rial. Porém, como um mesmo objeto pode possuir diferentes significados para cada
sujeito ou grupo. O design sera uma ferramenta que auxiliard na contextualizacao

deste objeto como um representante da cultura maranhense.

4.2 Design e Identidade

Para Krucken (2009) a identidade e a diferenca cultural sdo fatores determi-
nantes quando se ha o intuito de promover a visibilidade de recursos locais para 0s

grupos, valorizando a cultura de um determinado espaco. Sendo assim o territorio
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local passa a representar limites fisicos de uma identidade cultural que determinado
grupo social acaba que por construir de forma intuitiva. A formacao cultural de uma
sociedade se da perante a producao de seus bens e valores que refletem de alguma
forma sua identidade cultural. Se durante sua existéncia o individuo acaba que por
absorver diferentes identidades e mesclando-as se deduz entdo que a cultura é a
manifestacéo de diferentes identidades incorporadas por cada sujeito. “Os artefatos
existem no tempo e no espaco e vao, portanto, perdendo sentidos e os adquirindo
novos a medida que mudam de contexto”. (Denis, 1998, p. 31).

Como ja foi abordada, a globalizacdo permite que um evento ocorrido em um
ponto no mundo possa afetar outros grupos e relagdes sociais em outro ponto. As
fronteiras, seja fisicas ou delimitadas socialmente, deixam de existir ou sofrem com
estas interferéncias. Com isso a globalizacdo passou a ameacar as identidades e
promover a desconstrucao do local. Em contrapartida o que se observa é a preocu-
pacao em relacdo ao resgate das culturas locais, seja valorizando técnicas ou tradi-
cOes de um lugar. Nessa forma de resgate que o design é utilizado, pois ele permite
a interpretacdo das narrativas visuais integradas aos objetos, sejam de uso pessoal,
ritualistico, domestico ou laboral. O design se torna uma grande ferramenta para o
resgate da memoéria de um grupo e responsavel pela criacéo, inovacao de artefatos
que irdo fazer parte da cultura material de um local, tornando estes artefatos comu-
nicaveis em relacao as funcdes simbdlicas e seu uso.

Se considerar que todo objeto € um signo cultural e faz parte de um contexto,
se percebe a atuacdo antagbnica do designer: ele cria signos e também reproduz
signos de uma sociedade dentro de um contexto. O design influencia na construcéo
de valores e habitos dos sujeitos através destes objetos que o designer cria carre-
gado de signos.

A cultura material foi conceituada no século XIX da etnologia e dos estudos
de objetos de povos primitivos, que permitiu a compreensao melhor dos objetos
consumidos em um sistema simbdlico. “Se a sociedade moderna se configura mais
do que nunca como um ”sistema de objetos” (...), entdo se faz necessério aborda-la
nao apenas pela analise de “sistema”, mas também pelo estudo dos objetos que o
constituem” (DENIS, 1998, p.22). Sendo assim é possivel dizer que o design consis-
te em uma forma de producao cultural muito importante, a produgéo de signos.

Compreender as qualidades destes produtos ricos em significados e compartilhar
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com a sociedade envolve muita responsabilidade. Promover esta visibilidade € uma
necessidade que vem crescendo com a globalizagao.

Reconhecer e promover valores locais sdo uma das principais tarefas do de-
signer. Krucken (2009) comenta que a busca por agregar valor aos produtos, fortale-
cendo e estimulando a identidade local, € um forte especialmente para economias
emergentes, que anseiam posicionar-se de forma competitiva, o design representa
um catalisador da inovacao e da criacdo de uma imagem positiva ligada ao territorio,
a seus produtos e servicos.

O design utiliza tecnologias e técnicas e esta ligado a uma organizacdo de
trabalho. Torna-se ideolégico quando reproduz e interpreta a realidade social, modi-
ficando as relac6es que os homens estabelecem entre si e com a natureza. “Em ou-
tras palavras: as formas estéticas possuem um conteudo que expressa uma Vvisao
de mundo; elas revelam, direta ou indiretamente, interesses econémicos, interesses
de classe e juizos de valor sobre a realidade social” (SCHNEIDER, 2010, p.201
apud PICHLER. & MELLO, s.n.t: p. 04).

Desenvolver novos produtos de referéncia cultural significa utilizar de signos
que explicitem as origens da regidao em que faz mencédo. Assim, Barroso (1999) divi-

de a cultura material em quatro niveis e sub-niveis:

Arte e Arquitetura (Sacra, popular/vernacular, pretérita e contempora-

nea);

e Artefatos (industriais ou artesanais: religiosos, utilitarios, decorativos,
ludicos, etc.);

e Folclore (musica, dancas, mitos, lendas, vestuario, culinéria);

e |conografia Fauna e Flora (iconografia representativa de animais, pas-

saros, flores, paisagens).

Para Tarouco (2011), a construcdo de uma identidade territorial € algo com-
plexo e que envolve varios fatores, mudando a cada realidade. Por isso, um local
para quando possui uma “imagem” forte para o individuo é devido aos signos que se
tem mais caracteristico. Sendo assim, existem muitos elementos que contribuem

para a construcao de uma identidade territorial de acordo com ele, que seriam:
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e A arquitetura, que segue sendo um dos principais elementos que aju-
dam a deixar um lugar marcado na mem¢éria das pessoas;

e Os monumentos, que, além de servirem de referéncia mundial, se tor-
nam um marco histérico de uma determinada época;

e As indumentarias, que, muitas vezes, estdo relacionadas com os as-
pectos culturais de uma sociedade;

e A historia, que é contada e recontada pelas pessoas, pelos livros e pe-
las midias;

e O mobiliario urbano que cria nas cidades uma identidade marcante, re-
produzido por meio de fotos, videos, filmes e documentario;

e Os fatos politicos que dominam o mundo;

e A religiosidade, fendmeno praticado mundialmente de diversas formas
e por diferentes crencas;

e Os simbolos graficos, cada vez mais utilizados como estratégia visual;

e Os aspectos culturais e artisticos conseguem dar cara a um lugar, além

de torna-lo Unico.

A ideia de pertencimento a uma nacao garante ao individuo a insercdo em um
grupo garante a perpetuacdo do individuo através da memaria do grupo, e reproduz
sua existéncia através da Historia. O sentimento de pertencer ao algo maior do que
si também determina a propria identidade individual. Considerar este processo em
gue se constituem as identidades e a atuacdo do designer como agente cultural
permite reavaliar suas acfes diante do impacto que pode causar.

Como ja foi citado, todo objeto € um signo cultural de um grupo dentro de um
determinado contexto. Para a pesquisa sera utilizado o contexto das producdes ci-
nematograficas. O design sera uma ferramenta que permitira identificar estes obje-
tos encontrados em cena, seja através de cores, formas ou da divisdo de identidade
territorial proposto por Tarouco (2011). Os objetos culturais, dentro de algum contex-
to, serdo associados a cultura regional maranhense e por fim sera fortalecida essa

identidade como ira, inclusive, agregar valor as producdes e aos objetos analisados.
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4.3 Identidade no Cinema

O cinema acaba que por se tornar um grande propagador de concepcdes so-
bre diferentes grupos étnicos e nacgdes. O receptor interpreta estas imagens como
Obvias, uma reproducdo da realidade, pois a imagem tem este poder de criar uma
relacdo com a realidade.

Os meios de comunicacdo de massa passam a mediar as relacdes na socie-
dade e a imagem passa a criar formas de interagcdes com intencées econdémicas. O
cinema, a publicidade e a televisdo, portanto, possuem este papel de alimentar
comportamentos, controlar desejos e criando novos parametros de vida, como por
exemplo, propagando a hegemonia de empresas comerciais, a ditadura da beleza e
segregando grupos.

Neste contexto de sociedade, influenciada pela imagem, que a cinematografia
passa a ser uma ferramenta usada para definir novas estruturas e manter uma rela-
cdo de reconhecimento do sujeito. Neste sentido, qualquer mudanca na sociedade
interfere em como ela sera representada e interpretada. Com isso o cinema demons-
tra que além de criar novas problematicas da realidade, também representa o seu
teor cultural. Outra opinido vé o cinema apenas como um disseminador de valores,
costumes e crencas, ou seja, materiais com 0s quais as pessoas formulam suas no-
cbes, ndo importando sobre o que estas seriam. (SANTOS, 2009 apud BOSCHI,
s.n.t).

Independentemente da forma, o fato € que somos constantemente confronta-
dos com muitas representacdes culturais, 0 que se associa com uma também varie-
dade de identificacBes. O cinema, portanto, se torna relevante na construcao da
identidade por ter este poder de disseminar de forma abrangente valores, crencas e
costumes para qualquer lugar. Além de formar opinides sobre variadas questdes e
assuntos.

Enquanto estudiosos ainda duvidam da validade da influéncia do cinema co-
mo um mantenedor e transformador de identidade cultural, ainda pode-se considerar
como relevante por muitas vezes ser um reflexo da sociedade em que o originou.

Para Jacques Aumont (1995) o filme deve ser pensado como representacao
visual e sonora, que produz seus sentidos a partir do cruzamento de varios elemen-
tos como: o proprio enquadramento; a relacdo entre o campo e o fora de campo,

componentes do espaco filmico; a articulacdo interna das cenas, e destas com o
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filme como um todo, bem como com o trabalho sonoro do filme, que pode, inclusive,
contrapor-se ao sentido do que € visto ou verbalizado. Entender um filme, portanto é
importante para o entendimento deste como um produto social.

Para Worth e Adair (1972 apud VAILATI, GODIO & RIAL, 2016: p.56) afirma-
vam que qualquer filme é antropolégico, porque prop6e dados sobre um contexto
cultural e/ou sobre as dinamicas que estao “por tras” da produc¢ao do filme. Santos,
C. C. (2009) afirma que o cinema tem por funcdo entreter, informar, trazer temas
pertinentes para serem discutidos pela sociedade ou oferecer um simples escapis-
mo. Porém, independente se o filme foi feito para entreter ou informar, ele vai carre-
gar a visao da cultura que o originou.

O cinema é uma forma pelo qual o povo enxerga sua cultura e a de outros
grupos. E com isso o individuo cria uma ideia sobre si, uma identidade, e a do outro.
Kellner (2001 apud SANTOS, C. C., 2009) afirma que existe uma cultura transmitida
pelos veiculos de comunicacdo que, através de imagens, sons e espetaculos aju-
dam urdir o tecido da vida cotidiana, pois, dominam o tempo de lazer das pessoas,
modela opinibes politicas e comportamentos sociais e fornecem os materiais com
gue as pessoas forjam suas identidades.

Os Estados Unidos fez do cinema um meio pelo qual propaga para o mundo
uma viséo de sua sociedade, conhecido como American way of life’?, isso porque o
pais se tornou numa poderosa industria de entretenimento. Este olhar sobre o pré-
prio pais € uma expressao de identidade que s6 pode ser exercitado na falta do
“olhar” sobre o objeto em sim, mas em forma de representagdo mental que a narrati-
va ira representar. Porém para atrair o maior numero possivel de publico, ele repro-
duz clichés e esteredtipos para assim reduzir as identidades.

Um filme de entretenimento, por exemplo, veicula a sociedade em que esta
inserido como também um imaginario de uma sociedade, suas crencas e desejos.
Por isso, 0 cineasta quando fara o recorte sobre o real para sua narrativa filmica ja
esta se posicionando sobre esse real, pois esse recorte nunca € passivo de intenci-
onalidade. (ROSSINI, 2007: p. 22). Ao recortar o real para produzir o discurso filmico
0 cineasta ja esta se posicionando. “O gesto que corta é também aquele que articula

visivel e invisivel, e & por essas brechas entre o corte e a articulagdo do discurso

10 = po . . . . . A s .
E a expressao aplicada a um estilo de vida que funcionaria como referéncia de autoimagem para a
maioria dos habitantes dos Estados Unidos da América.
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que podemos perceber os imaginarios de um grupo sobre si mesmo” (ROSSINI,
2007).

A cinematografia no Brasil, pode-se dizer que sua construcdo € de forma
memorial e identitaria, como forma de “patriménio”. Altmann comenta que através do
sentimento de perda da prépria identidade brasileira, ou melhor, da constatagéo de
que tal identidade nunca existira que artistas preocupados com a construcdo de um
cinema nacional inscrevem sua arte enquanto uma “heranga artistica e monumental,
na qual a populacédo poderia se reconhecer sob o formato do Estado-nagao”.

Essa construcao de identidade se d4 com a repeticdo de imagens ao longo de
décadas, criando um laco de entendimento ao publico e marcando a nossa identida-
de como nacdo, construindo visdes sobre quem somos. Estes signos sao, por
exemplo, idioma, habitos, crencas, vestimentas, cenario, etc., que o cidaddo possa
se reconhecer e se identificar.

A nivel nacional um bom exemplo deste cinema € o movimento Cinema Novo,
pois tinha como prioridade conscientizar a nagao sobre o que seria “brasilidade”. Os
cinemanovistas esbocaram importancia politico-cultural, na medida em que trataram
0S aspectos nacionais com a preocupacdo em criar um dialogo entre arte cinemato-
grafica e produgéo intelectual a partir do interesse por uma “brasilidade genuina” e
sua constituicdo enquanto memoéria. (ALTMANN, s.n.t.)

O Cinema Novo possuia as seguintes caracteristicas:

e A memodria como principal constituidora;

e O passado como espaco intransponivel e absoluto que inspira tradi-
¢Oes, norteando o presente e o futuro como fonte de identidade;

e A visdo homogénea de nacdo que da realidade aos individuos, assim
como aos segmentos especificos que integram a sociedade nacional;

e A misséo civilizadora em que os cidadados devem ser educados e civili-
zados fazendo com que individuos entrem em contato com a nacao e

sua tradigéo.

Ou seja, para eles o ideal de brasileiro seria aguele do passado, ja esquecido,
uma imagem interiorana, em sua grande maioria representando o sertdo nordestino
ou o sertanejo, que deveria servir de exemplo para as futuras geragdes. Outra carac-

teristica importante nesta filmografia sdo os monumentos, os lugares, os patriménios
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arquitetonicos. Esse ponto de referéncias nas narrativas acaba que por despertar
uma memoria coletiva. Nas imagens 41 e 42 se observa a exaltacdo ao sertanejo
que fica claro através das vestimentas e do cenario. Nas imagens 43 e 44 se perce-

be os locais e patrimdnios como ponto de referéncia na narrativa.

S
e

Figura 41 - Frame do filme Vidas Secas de Nelson Figura 42 - Frame do filme Deus e o Diabo na Terra
Pereira dos Santos, 1963. do Sol de Glauber Rocha, 1964.
Fonte: Recorte da Autora

§ '. § A

Figura 43 - Frame do filme Terra em Transe de Figura 44 - Frame do filme O Pagador de P}omessas

Glauber Rocha, 1967. de Anselmo Duarte, 1962.
Fonte: Recorte da Autora Fonte: Recorte da Autora

Os cinemanovistas desenvolveram uma constru¢do de memoéria para a identi-
dade da nacéo brasileira. Tal empreendimento, enquanto constituicdo de um docu-
mento/monumento tinha por necessidade organizar e disciplinar os individuos, en-
gendrando uma “comunidade politica imaginaria”. (ALTMANN, s.n.t.) Por isso, muito
do senso comum gue se tem por o que € ser brasileiro se origina destes filmes do
Cinema Novo, refor¢cando a ideia da cultura regional para representar um todo.

Contudo ao que foi explanado, o cinema é visto ora como entretenimento, ora
como uma representacéo da sociedade (seja de forma realista ou em forma de fic-
¢do). Porém, independente de como é visto o cinema por ser um veiculo de massa,
possui 0 papel de disseminar valores, habitos, costumes, opinides, cultura de forma

geral.
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O design também esta inserido neste universo cinematografico na linguagem
visual do filme projetada pelo diretor ou diretor de arte, portanto, sera essencial nes-
te projeto, pois servird também como ferramenta que permitira identificar os signos
presentes na linguagem visual das producdes cinematograficas maranhenses e co-

mo elas séo interpretadas pela o6tica da cultura regional.

4.4 Consideracdes

Este capitulo apresenta como a identidade € importante para um grupo na so-
ciedade demonstrando como ela se constroi e é apropriada pelo individuo e o papel
do cinema, como um veiculo de massa, para a cultura.

Na primeira parte inicia definindo o que seria cultura, como costumes, tradi-
cOes e o limite geografico pode definir a identidade de um individuo e como a globa-
lizacdo acabe que por romper estes limites geograficos, deixando para o sujeito es-
colher como deve se comportar, se de acordo com sua cultura local ou como 0s
meios de massa transmitem. Levanta também o questionamento se 0s meios de
comunicacado eles enfraqguecem essa identidade ja que leva outras até o local? Ou
se ela pode ser uma forma de divulgacdo desta cultura para outras, assim a man-
tendo viva?

Na segunda parte se aborda como a identidade na verdade € uma mistura da
pluralidade cultural e manifestagdes. E com 0s meios todas estas identidades vao se
perdendo e nesse cendrio surge o designer como aquele preocupado em relacéo ao
resgate das culturas locais, influenciando na construcdo de valores e habitos dos
sujeitos através de objetos carregados de signos. Estes signos estao presentes na
cultura material como em forma de arte, arquitetura, artefatos, folclore e iconografias.

Na terceira parte explana como o cinema, como um veiculo de massa, se
comporta em relacdo a cultura. Em relacdo as perguntas deixadas na primeira parte,
neste capitulo se falam como o cinema se torna relevante na construgéo da identi-
dade por ter este poder de disseminar de forma abrangente valores, crencas e cos-
tumes para qualquer lugar. Em relacdo ao Brasil se fala do movimento do Cinema
Novo que tinha como principio enaltecer a identidade mais rural do brasileiro se
pressupondo que de uma parte poderia se representar um todo.

Para a pesquisa este topico € importante, pois ja se mostra como se podem

encontrar as formas de culturas representadas em um filme, que é através das for-
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mas de cultura material, vestimentas e manifestacdes que caracterizam um grupo,
essas formas de expressdes podem ser captadas em uma decupagem e analise de

uma cena, no qual estas pecas podem vir estarem presentes na narrativa visual.

5 METODOLOGIA

Antes de se aprofundar em como o Design pode vir a ser uma ferramenta de
metodologia, é necessario primeiro entender os conceitos de metodologia cientifica e
metodologia em design. Para Bomfim (1995) metodologia € a ciéncia que se ocupa
do estudo de métodos, técnicas ou ferramentas e de suas aplicacées na definicéo,
organizacao e solucao de problemas tedricos e praticos.

Para Burdek (2006) metodologia abrange do ponto de vista cientifico-tedrico
muito mais do que o limitado conceito de metodologia do design. No design seus
meétodos vao de ajustes fisicos aos de sensorial. Por isso 0 método de Design € uma
tendéncia que vem sido abrangente aplicado em areas referentes a semiotica, her-

menéuticas ou fenomenoldgicas.

5.1 Anélise de Filmes

Para Penafria (2009), analisar um filme é sinbnimo de decompor essa peca.
Nao existe uma forma correta de fazer a analise de um filme, pois € muito relativo
dependendo do estudo do pesquisador. Porém Aumont (1995) cita que € comum
aceitar que analisar implica duas etapas importantes: a primeira seria decompor, e a
segunda seria estabelecer e compreender as relagbes dos elementos decompostos
e por fim interpreta-los.

O objetivo da analise é esclarecer o funcionamento de um filme, de acordo
com uma Otica proposta, e propor ao fim uma interpretacdo. O processo de analisar
tende a separar os elementos encontrados, e uma vez identificados apontar suas
conexdes. O produto da analise néo resultara na construcao de outro filme, mas vol-
tar ao filme tendo em mente a ligacdo entre os elementos encontrados. O filme é o
ponto de partida para a sua decomposicao e é, também, o ponto de chegada a eta-
pa de reconstrucao do filme (Cf. Vanoye, 1994 apud Penafria, 2009).

Penafria (2009) aponta os tipos de analises existentes:
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a) Analise Textual — Este tipo de analise considera o filme como um texto. O
filme é dividido em segmentos (unidades dramaticas/sintagmas) em geral
a partir de momentos que indicam a sua autonomia (por exemplo, dissolu-
¢do de um plano para negro como indicacdo que determinado segmento
dramético terminou e outro tem inicio).

b) Analise de Conteudo — Este tipo de andlise considera o filme como um re-
lato e tem apenas em conta o tema do filme. A aplicacdo deste tipo de
analise implica, em primeiro lugar, identificar-se o tema do filme (o melhor
modo para identificar o tema de um filme é completar a frase: Este filme é
sobre...). Em seguida, faz-se um resumo da histéria e a decomposi¢ao do
filme tendo em conta o que o filme diz a respeito do tema.

c) Analise Poética — Entende o filme como uma programacao/criacao de efei-
tos. Este tipo de andlise pressupde a seguinte metodologia: 1) enumerar
os efeitos da experiéncia filmica; 2) a partir dos efeitos chegarem a estra-
tégia; Se considerarmos que um filme é composto por um conjunto de
meios (visuais e sonoros, por exemplo, a profundidade de campo e a ban-
da sonora/musical) h& que identificar como é que esses meios foram es-
trategicamente agenciados/organizados de modo a produzirem determina-
do(s) efeito(s).

d) Analise da Imagem e do Som — Este tipo de analise entende o filme como
um meio de expressédo. Este tipo de analise pode ser designado como es-
pecificamente cinematogréfico, pois se centra no espaco filmico'! e recor-
re a conceitos cinematograficos. Com este tipo de andlise encontramos,
sobretudo, 0 modo como o realizador concebe o cinema e como o cinema

nos permite pensar e lancar novos olhares sobre o mundo.

Cada tipo de analise possui sua propria metodologia. Para este trabalho a
analise que se prevalecera é a analise da Imagem e do Som, mas especificamente
da imagem, por se tratar de uma identificacdo dos signos presentes na linguagem
visual do filme.

Quando o objeto da pesquisa € um unico filme, nesse caso se observa a obra

como individual e possuidora de singularidades que apenas a si dizem respeito.

11 . .. . _—
O campo e o fora-de-campo fazem parte de um mesmo espaco imaginario que se designa por espaco filmico
ou cena filmica.
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Também se pode analisar um grupo de filmes de acordo com um critério pré-
estabelecido, e os elementos agora séo vistos de forma ampla, possuindo conexdes
entre as obras escolhidas. O analista, nesse caso, considera os filmes como os re-
sultados de um conjunto de relacbes e constrangimentos nos quais decorreu as Su-
as producdes e realizagbes, como seja 0 seu contexto social, cultural, politico, eco-
ndémico, estético e tecnoldgico. (PENAFRIA, 2009).

Se na pesquisa o filme possa a vir se tornar um documento de carater histori-
co, sera requerida uma formulacdo de novas técnicas de analise que possa ser pos-
sivel identificar os elementos que distinguem entre a cdmera e o evento filmado.
Kornis (1992) aponta um aspecto para a definigdo de um filme como documento his-
térico, ela afirma que todo filme pode ser um objeto de analise deste carater. Ou se-
ja, ndo se resume apenas a obras de documentérios, mas os de ficcdo também po-
de ser um objeto de analise historico.

Portanto é possivel escolher obras cinematogréficas de ficcdo e documental
gue possam ter em sua linguagem visual signos da cultura maranhense, pois a rea-
lidade que o filme expressa é resultado de uma série de processos que a transfor-
mam. O valor do filme reside em sua capacidade de retratar uma cultura e dirigir-se
a um publico na condicdo de transmissor da ideologia da sociedade retratada
(KORNIS, 1992).

Para analisar uma obra documental que possua signos que remeta a uma so-

ciedade, Langer (2004) sugere as seguintes etapas:

a) Definicdo do objeto e tema de pesquisa — O pesquisador deve em primeiro
lugar escolher qual tema, periodo e contexto histérico vai ser trabalhado.

b) Selecéo do(s) filme(s) — A selecao individual de um unico filme ou diversos
titulos deve privilegiar o contetudo tematico, valor estético, artistico e co-
mercial da obra a ser analisada.

c) Critica externa do filme — 1. Resgate da cronologia da obra (periodo de
producédo e de lancamento); 2. Biografia dos produtores, diretores e/ou ro-
teiristas (resumo da vida, obras, naturalidade, etc..); 3. Elementos estéti-
cos; 4. Analise do cartaz e da propaganda do filme ou sua veiculacdo pela
midia, ou entdo, pela sele¢cdo de algumas cenas especificas do filme.

d) Critica Interna do filme — 1. Conteudo objetivo: indumentaria, gestos, enre-

do, estrutura arquitetdnicos e cenarios; 2. Estereétipos: em muitas produ-
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¢cOes a ocorréncia de esteredtipos pode decorrer tanto por questdes ideo-
I6gicas como por motivos técnicos.

e) Comparacao e analise de conteudos — O analista deve comparar 0s con-
teudos do filme com o conhecimento historico e sociolégico da sociedade
em que o filme foi produzido, com o tema histérico que ele retrata e com

outras produc¢fes que retratam a mesma tematica.

Qualquer filme é um documento do momento em que foi produzido, mesmo
que o foco da pesquisa ndo seja a época da producdo da obra, esse detalhe nédo
deve ser abandonado. Pois isso, diz muito das caracteristicas estéticas escolhidas

pelo diretor.

5.2 Andlise Territorial

O design, também, vem sendo reconhecido como ferramenta estratégica para
a valorizacdo dos produtos locais, por promover o reconhecimento e a preservagao
de identidades e culturas regionais. (KRUCKEN, 2009) Produtos locais séo formas
de manifestacBes relacionadas diretamente a comunidade que foi produzida. Desta
forma, Krucken (2009) explica que uma das principais contribuicbes do design para
dinamizar os recursos do territério e valorizar seu patriménio cultural imaterial, é re-
conhecer e tornar reconheciveis valores e qualidades locais.

Nesta pesquisa os métodos de design serdo utilizados para analisar as pro-
ducbes cinematograficas em um contexto territorial, portanto é necessario valorizar
métodos com abordagem territorial. Devido a isto a classificacdo atribuida por Lia
Krucken (2009) é essencial. A imagem abaixo representa a “estrela de valor”, que é

uma forma de classificacdo destes produtos locais.

Funcional Ambiental

Econdmico Emocional

Social Simbélico
e cultural

Figura 45 — Estrela de Valor
Fonte: Fonte: Krucken (2009).
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Estes valores sao divididos em:

a-

b-

Valor funcional ou utilitario — mensurado por atributos objetivos, caracteri-
za-se pela “adequacgao ao uso’;

Valor emocional — de carater subjetivo, incorpora motivacfes afetivas rela-
cionadas as percep¢des sensoriais que compreendem componentes ta-
teis, visiveis, olfativos e gustativos e 0 sentimento relacionado a compra e
ao consumo/utilizacéo do produto;

Valor ambiental — vinculado principalmente a prestacdo de servicos ambi-
entais por meio do uso sustentavel dos recursos naturais como as flores-
tas;

Valor simbdlico e cultural — relaciona-se a importancia do produto nos sis-
temas de producdo e de consumo, das tradicdes e dos rituais relaciona-
dos, dos mitos e dos significados espirituais, da origem histérica, do senti-
do de pertenca que evoca. Esta associado ao desejo de manifestar a iden-
tidade social, pertenca em grupo étnico, posicionamento politico, dentre
outras intencgdes;

Valor social — relaciona-se aos aspectos sociais que permeiam 0S proces-
sos de producgéo, comercializagdo e consumo dos produtos;

Valor econdmico — de carater objetivo, baseia-se na relacdo cus-

to/beneficio em termos monetarios.

Por se tratar de signos que fazem parte de uma linguagem visual, os produtos

presentes nos curtas analisados se enquadrardo no quadro de valor simbdli-

co/cultural — que de certa forma ird contribuir como reconhecimento da identidade

local.

5.3 Observacao Sistematica

Observar € um ato que sempre deriva de um objetivo determinado e permite

tornar o que é observado em conhecidas para ser reconhecida e comparar algo com

outro. Se um objeto se difere de outro, € por que conhecemos um objeto por meio de

Nossos sentidos, e ao mesmo tempo ao compara-lo com outro observamos as dife-

rencas, sentimos estas e colocamos nosso ponto de vista acerca do que se difere.
(SOARES; PEREIRA & DIAS, 2011).
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A observagdo pode incluir experiéncias mais casuais, até 0s registros mais
exatos que podem ser experiéncias de laboratorios ou até um filme. No entanto a
observacdo como técnica de pesquisa ndo € a contemplacéo beata e passiva, ndo &
também um simples olhar atento. E essencialmente um olhar ativo e sustentado por
uma questao e por uma hipotese cujo papel essencial deve ser reconhecido sempre
(LAVILLE e DIONNE 1999, p. 176 apud SOARES; PEREIRA & DIAS, 2011).

A observacdo como método é dividida por Vasconcelos (1977, p. 21 apud
SOARES; PEREIRA & DIAS, 2011) em:

e Observacao simples: na qual se procura entender as regularidades, re-
lacdo que os fendbmenos guardam entre si, independente de ordem ou
sistema,;

e Observacao sistematica ou controlada: na qual o pesquisador ordena e
sistematiza a observacao colocando de um lado o que é constante e de
outro o que é variavel para entender o que se passa no dominio dos fa-
tos. Quando os sentidos ndo dao conta, lanca méao de instrumentos e
meios capazes de aumentar seu poder de percep¢ao, no caso, um Sis-

tema de atividades para compreender os fatos.

Na observacdo sistematica sugere uma estrutura determinada onde serdo
anotados os fatos ocorridos e a sua frequéncia. No entanto, s6 sera possivel realizar
a observacao sistematica, quando tiver algum conhecimento prévio do problema a
ser pesquisado. Para esta pesquisa serdo observados de forma sistematica alguns
curtas, os critérios a serem usados e analisados sdo com base nas metodologias ja
citadas com o intuito de identificar especificos elementos visuais como serd exempli-

ficado no préximo capitulo.

5.4 Elementos Visuais

Quando um texto é escrito, sdo utilizados de termos e palavras que na ordem
produzem algum sentido para quem |&. O mesmo ocorre no texto ndo verbal, no qual
pequenos elementos como cores ou formas constituem uma imagem, ou grupo de
imagens, que por si s6 possui um significado a transmitir para quem recebe a infor-

macao.
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A comunicacao visual possui assim, seu éxito, devido a exatidao e objetivida-
de dos signos, diminuindo desta forma a margem para erros nas interpretagdes. Nos
dias atuais, somos bombardeados com uma grande gama de informac¢des visuais,
por isso elas tendem a ser objetivas para conseguir estabelecer a mensagem entre
emissores e receptores. Todas estas formas de representacao trabalham a transpo-
sicdo do espaco real, que é do nosso cotidiano, a um espaco plastico, que é o da
superficie da imagem.

Nas producfes cinematograficas, a linguagem visual fica na maioria das ve-
zes associado ao cendrio, aos lugares em que se passa a narrativa. Mas como ja foi
dito, essas escolhas néo séo feitas de formas aleatorias, inclusive quando o cenério
em questdo se trata de um local fisico que existe na realidade, pois cada elemento
presente em cena possui uma grande importancia para a narrativa do filme.

Tarouco (2011) afirma que os territorios ndo devem ser compreendidos ape-
nas como o espaco onde se realizam as praticas diarias; mas também como aquele
no qual se situam as transformacdes e a reproducédo das relacdes sociais de longo
prazo, bem como a construcéo fisica e material da vida em sociedade. Acreditando-
se que uma identidade de regido se constréi no tempo e se nutre de uma infinidade
de elementos sociais, culturais, politicos, historicos, € necessario gerar programas
ou sistemas que possibilitem a coeréncia na comunicagdo dessa imagem.

Guedes (2005) comenta que a imagem da cidade resulta da relacdo entre o
observador e o observado, podendo variar significativamente entre os observadores.
O cinema é um exemplo de uma forma que intermedia como é entendido o espaco
para quem o assiste. Tarouco (2011) fala que a ideia de identidade territorial vem da
repeticdo de elementos que trazem visibilidade para um local. Estes elementos que
Tarouco se refere ja foram citados, que seria a arquitetura, oS monumentos, as in-
dumentarias, a historia do local, o mobiliario urbano, os fatos politicos do lugar, a
religiosidade, os simbolos graficos e os aspectos culturais.

Portanto, para esta pesquisa os filmes selecionados terdo em comum estes
elementos presentes no conjunto visual de suas respectivas producdes, entre o ci-
nema e o design € possivel estabelecer paralelos, de aspectos historicos a questdes
de linguagem, entretanto, a busca destes elementos visuais que representam o Ma-
ranhdo é apenas um ponto de partida.

Com base nas etapas propostas por Langer (2004), o objetivo da pesquisa

sera selecionar curtas metragens (de documentario ou de ficcdo) premiadas no Fes-
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tival Guarnicé dentro dos seus 40 anos de existéncia, produzidos e/ou dirigidos por
maranhenses no Maranhdo e assim analisar as obras em conjunto e identificar os

signos, presentes na parte estética e visual, que represente a cultura local.

5.5 Definigdo Da Analise

Esta pesquisa tem como principal ferramenta a observacdo sistematica de
curtas e com auxilio da tabulacédo sera possivel realizar a analise cinematogréafica e
frequéncia das ocorréncias dos signos que em seguida séo entendidos como repre-
sentante da cultura local através da identificacdo de objetos, personagens, cores,
composi¢cdo como € visto no capitulo 02. No capitulo 03 entende-se estes elementos
visuais que integram a direcao de arte podem ser caracterizados como cultura mate-
rial que representam um grupo.

Em resumo, o verdadeiro objeto de estudo é analisar, pela 6tica do designer,
iconografias maranhenses, presentes na direcdo de arte de um filme, com intuito de

promover e preservar a cultura local, tarefa esta recorrente no design.

5.5.1 Ciritérios de selecao dos filmes

Os filmes selecionados para a pesquisa sdo curtas-metragens, pois como Al-
cantara (2014) afirma que devido a sua curta duracdo que Ihe conferem peculiarida-
des discursivas importantes, como a verossimilhanca com a realidade, que concorre-
ram dentro dos 40 anos do Festival Guarnicé.

Para a pesquisa € interessante seguir de acordo como sugere Langer (2004),
€ necessario primeiro definir o tema da pesquisa para ter uma direcdo na selecéo
dos filmes. Portanto como se trata de uma analise dos signos que representam a
cultura maranhense presente nessas producgdes, um dos critérios foi selecionar den-
tre tantos curtas, agueles que possuem qualquer localidade do Maranhdo como pla-
no de fundo da narrativa. Com isso se chegou a 89 titulos.

Ainda de acordo com a metodologia de Langer (2004) o passo seguinte € a
selecdo de filmes que privilegiem a temética da pesquisa, a primeira se baseou
quanto ao género, todos os curtas de género didatico'® foram descartados. O se-

gundo critério seria que 0s curtas que se passam em um cenario ficticio, como por

12 - . L L
Que tem por fim instruir. Fonte: Dicionério Aurélio
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exemplo, um filme que se passa inteiro dentro de um estudio, simulando uma casa
em uma cidade no interior, que n&do acrescentaria dados relevantes para a pesquisa.
ApoOs essa selecao se totalizou entdo 23 producbes que se dividem entre as déca-
das de 1980, 1990, 2000 e 2010 e dos géneros de ficcdo e documentario.

A divisdo dos géneros na pesquisa ira ser util, pois podera se fazer uma com-
paracao se o género interfere na construgao da narrativa visual e como a imagem da

cultura maranhense é transmitida no cinema no local.

5.5.2 A tabulacéo

Somando a duracdo de todos os curtas se tém aproximadamente 350 minu-
tos, ou seja, mais ou menos 200 frames que irdo ser analisados, pois serdo obser-
vadas as cenas chaves dos curtas. Os dados que irdo resultar da tabela seréo quan-
titativos, resultados da repeticdo de elementos mais presentes nas cenas dos curtas.
Como resultado se obterd um ranking de elementos que mais aparecem nos frames
e por assim dizer sera possivel apontar quais representam a cultura maranhense.

Farias (2014) sugere duas formas de analise para a tabulagdo dos resultados:
a andlise rudimentar e a andlise cruzada. A analise rudimentar sdo os dados quanti-
tativos fornecidos pela tabela, utilizando apenas como funcéo estatistica a somatoria
da repeticdo das ocorréncias. Dessa forma sera possivel verificar quais elementos
gue representam o Maranhdo mais se repetem na linguagem visual dos curtas esco-
lhidos. Nesta etapa se fara uso do Excel para anotar a incidéncia dos elementos na
tabela e por permitir uma melhor organizacédo dos dados.

Na analise cruzada Farias (2014) refere-se ao cruzamento desses dados
através de outras funcdes estatisticas como a média. Que seria semelhante a ultima
etapa que Langer (2004) sugere ao fazer no fim de uma analise com filmes que seria
a comparacao e analise de contetdos. E a partir da anélise cruzada que se pode se
chegar a definicdo do que se pode representar o valor simbdlico e cultural local co-
mo Krucken (2009) aponta. Langer (2004) ainda sugere que se faca uma critica ex-
terna no filme, com os dados referentes aos curtas escolhidos que esta no anexo da

pesquisa.
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5.6 Definicdo da Ferramenta de Anélise

A tabela foi organizada em duas partes. A primeira referente aos elementos
de construcdo, que por sua vez foram subdivididos em Identidade Visual e Espaco
Cénico. A segunda € ao que se refere a cultura material subdivido em categorias
definidas por Barroso (1999) e Tarouco (2011). Cada subdivisdo apresenta itens pa-
ra facilitar a identificacdo dos elementos para a coleta de dados, como pode ser visto

no quadro abaixo:
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1. Elementos de construcéo

S&o os elementos que constituem dentro do quadro referente ao olhar do espectador.
Configuracéo Grafica
Referencia ao tipo de elementos visuais graficos

1.1. Identidade visual .

- _— presentes na cena do filme.
Definidos pelos elementos visuais que
constituem a cena. Cor

As cores que mais se destacam na cena, definindo
assim a paleta do filme.

1.2. Espaco Cénico

E delimitado pelo quadro que corresponde Locacgédo

a janela da camera e pela tela de proje- Cenario em ambientes externos ao estudio de pro-
¢ado. Com isso, € criada a nogéo de “cam- ducdo.

po” e “fora de campo”.

2. Cultura Material
Objetos consumidos em um sistema simbolico dentro de um determinado grupo

Arquitetura
Tipos de constru¢des que identificam um determi-

2.1.  Arte e arquitetura nado local.

Pode se encontrar em: Monumentos
Forma de referéncia e pode ser considerado um
marco historico.

Utilitarios
Objetos utilizados como ferramentas ou fins do-
meésticos que caracterizam um grupo.

2.2. Artefatos
Pode se encontrar em:

Mobiliario
Cria em um grupo uma identidade marcante.
Pode ser residencial ou urbano

Indumentarias
Vestuario relacionado com determinada época,
local ou cultura.

Culinaria

Pratos considerados especialidades de uma locali-
2.3. Cultural dade.
Dividido em:

Festividades

Festas populares de espirito ludico que se realizam
anualmente, em datas determinadas, em diversas
regides do Brasil. Algumas tém origem religiosa,
tanto catdlica como de cultos africanos, e outras
sao folcléricas.

2.4. Simbolos Gréficos
Signos a cujos conceitos se chegam através de associagdes sucessivas.

Quadro 2 — Elementos a ser identificados na tabela
Fonte: Elaborada pela autora a partir de dados obtidos através da pesquisa bibliogréafica, 2017.

Definidos os itens e suas variaveis se realizou um teste piloto, com 03 curtas
do tipo documentario, todos com a duracdo de 9 minutos cada e coloridos, com a

intencdo de avaliar e validar a ferramenta.
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5.6.1 Teste Piloto

A pesquisa parte do principio da observacao, no entanto Moraes e Mont’alvao
(2009) revela que a observacao sistematica possui um problema na técnica da rela-
cao estabelecida entre as representacdes da observacdo com os modelos oriundos
do pesquisador a partir de uma perspectiva na ferramenta de apoio. Com essa prer-
rogativa € importante que haja testes para que se comprove a eficacia da ferramen-
ta.

Com a intencdo de otimizar o tempo, foram executados alguns testes pilotos
com uma pequena amostra do todo para que assim pudesse ir ajustando as ferra-
mentas de analise, para assim ser utilizado na pesquisa. O teste foi validade através

das etapas propostas por Yin (2005):

- Validade Construtiva: estabelece métodos operacionais para 0s conceitos
gue estdo sendo estudados;

- Validade Interna: estabelece uma relacdo causal, por meio da qual € mos-
trado o porqué de certas condi¢des levarem a outras condicoes,

- Validade Externa: estabelece o campo no qual as descobertas de um estudo
podem ser generalizadas e assim testar a coeréncia dos resultados.

O teste de confiabilidade permite que a ferramenta de analise possa a vir ser
usado por outro pesquisador e aplicar em outra analise de filmes, por exemplo, e
assim este chegar a conclus6es semelhantes as conclusfes existentes no presente
teste.

Foram realizados dois testes, para este foram escolhidos trés curtas de dura-
cdo de nove minutos, para uma resposta mais rapida e sucinta devido ao fato de
serem retiradas menos cenas para analise. Todos sdo do mesmo género documen-
tario para que ocorra uma coeréncia nos resultados. Os filmes selecionados foram:
1. Tambores do Maranhdo (Paulo César Soares, 1999); 2. Maratugue Upaon Acu -
Homenagem ao dia da Mulher (Manlio Macchiavello, 2015); 3. O Mistério das Tulhas

(Mavi Simao, 2015). Com isso obteve o seguinte resultado:
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1- Tambores do Maranhdo; 2 - Maratuque

Upaon - acu - homenagem ao dia da mulher;
3 - O mistério das tulhas

Curtas Analisados

Filmes

1 2

Resultado

Elementos de construcéo

AtribuicBes de arte

Identidade visual

Com Serifa

Sem Serifa

Cursiva

Decorativa

Vernacular

Cor

Cores Quentes

N

Cores Frias

Cores Terrosas

Cores Pastéis

Preto e Branco

Espacgo Cénico

Locacéo

Zona Urbana

Zona Rural

Area Turistica

WO~ |NjOI|OIIN OO |0 |O

Cultura Material

Arte e Arquitetura

Arquitetura

Construcdo Residencial 6

Construcao Histérica

Construcao Moderna

Monumentos

Histérico

Religioso

Artefatos

Utilitarios

Industriais

Artesanais

O|IN|O|W|O]| |

Instrumentais

=
N

Mobiliario

Residencial

Urbano

Folclore

Indumentarias

Religiosa

Folclérica

Formal

Casual

Culinéaria

Bebidas

Pratos Tipicos

Pratos do Cotidiano

Folguedos

Juninos

ga|Jlo|INMN|WllO|O|R|lO|SM]|®

Religiosos

a1
&)

=
o

Carnavalesco

Simbolos graficos

Histérico

Religioso

Folclérico

Cor

O|IN]JOT|DN]| O

Fonte: Elaborada pela autora a partir de dados obtidos através da pesquisa, 2017.

Tabela 1 — Teste Piloto
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A partir deste teste foram notados alguns pontos para uma melhor anélise:

e A mudanc¢a da nomenclatura atribuicoes de arte para identidade visual,
pois as cores se tratam de um elemento da identidade visual do filme;

¢ O elemento anteriormente designado de Identidade Visual ser alterado
pela configuragdo grafica, assim alterando seus sub-tdpicos, dessa
forma a analise nao ficaria restrita a tipografia, mas se estenderia aos
elementos como imagens e formas;

e A alteracdo da nomenclatura Folclore para Cultural e o elemento Fol-
guedos para Festividades;

Com base nesses pontos, a ferramenta da analise foi reconfigurada para des-

ta forma:
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Curtas Analisados

Elementos de construgéo Filmes
Verbal
Configuragao Gréfica Pictérica
Esquematica
. . Cores Quentes
Identidade Visual i
Cores Frias
Cor Cores Terrosas
Cores Pastéis
Preto e Branco
Zona Urbana
Espaco Cénico Locacao Zona Rural
Area Turistica
Cultura Material Filmes

Construgao Residencial

Arquitetura Construcao Histérica

Arte e Arquitetura Construcdo Moderna

Historico

Monumentos
Religioso

Industriais

Utilitarios Artesanais

Artefatos Instrumentais

Residencial

Mobiliario
Urbano

Religiosa

Folclérica

Indumentarias
Formal

Casual

Bebidas

Cultural o
Culinaria Pratos Tipicos

Pratos do Cotidiano

Juninos

Festividades Religiosos

Carnavalesco

Historico

Religioso

Simbolos graficos
Folclérico

Cor

Tabela 2 — Definigdo da Ferramenta de Analise

Fonte: Elaborada pela autora a partir de dados obtidos através da pesquisa, 2017.
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Tarouco (2011) defende que as identidades de lugares séo formadas por um

vasto nimero de elementos dando origem a “Imagem de uma Regiao” ou como

Krucken (2009) define como manifestacdo da identidade social de um grupo. Estes

elementos serdo os tépicos apontados na Ferramenta de Analise e que poderao

ajudar a constituir o que seria a Imagem da Cultura Maranhense representada pelas

midias cinematograficas.

5.7 Selecao dos Filmes

Foram pesquisadas 23 curtas metragens premiados no Festival Guarnicé, to-

dos estdo disponiveis online no Youtube e/ou Vimeo, organizados em duas catego-

rias:

Ficcdo: F1 - A ilha rebelde ou a luta pela meia passagem; F2 - Ponto
de Partida; F3 - Litania da Velha; F4 - Sdo Luis caleidoscopio; F5 - S&o
Luis in concretus; F6 — Acalanto; F7 - O destruidor de ilhas. Totalizan-
do 07 Curtas.

Documentario: D1 - Pescadores da Raposa; D2 - Ié, camara!; D3 -
Tambores do Maranh&o; D4 - O carnaval de passarela vai passar; D5 —
Infernos; D6 - Levo de Alcéntara; D7 - A raposa e o peixe; D8 - De cos-
tas pra rua-um filme sobre panelada; D9 - O restauro - Reforma da
Fonte do Ribeirdo; D10 - Rainhas de Raiz; D11 - O samba dos Bam-
bas; D12 - Na costa da minha méo; D13 - Aquarela periférica; D14 -
Cablocos nkisis — a territorialidade banto no brasil e em cuba; D15 -
Maratuque Upaon - acu - homenagem ao dia da mulher; D16 - O misté-

rio das tulhas. Totalizando 16 Curtas.

Abaixo ha uma tabela como exemplo da analise de um frame:



Rainhas de Raiz

Elementos de construcéo

Identidade Visual

Verbal
Configuracéo -
Grafica Pictérica
Esquematica
Cores Quentes
Cores Frias
Cor Cores Terrosas

Cores Pastéis

Preto e Branco

Espacgo Cénico

Zona Urbana

Locacéo Zona Rural

Area Turistica

Cultura Material

Arte e Arquitetura

Construcédo Residencial

Arquitetura | Construcdo Historica

Construcdo Moderna

Histoérico

Monumentos —
Religioso

Artefatos

Industriais

Utilitarios Artesanais

Instrumentais

o Residencial
Mobiliario

Urbano

Cultural

Religiosa

Folclérica

Indumentarias
Formal

Casual

Bebidas

Culinéria Pratos Tipicos

Pratos do Cotidiano

Juninos

Festividades | Religiosos

Carnavalesco

Simbolos gréaficos

Histoérico

Religioso

Folclérico

Cor

Fonte: Elaborada pela autora a partir de dados obtidos através da pesquisa, 2017.

Tabela 3 — Exemplo Anélise Cena
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As fichas técnicas dos curtas se encontram no anexo, devido a complexidade,
a tabela completa ficard no apéndice, na pesquisa o foco ficara nos resultados obti-
dos interpretados em dados rudimentares e na sua analise cruzada, como sugere
Farias, 2014.

5.8 Andlise dos Resultados

5.8.1 Analise Rudimentar

Farias (2014) aponta que na andlise rudimentar ha dois sistemas de pontua-
cdo, um absoluto acumulativo (total). Porém para esta pesquisa é mais interessante
se ater aos valores absolutos dos subtotais de cada item, para melhor entendimento
da incidéncia dos elementos.

A ocorréncia no quadro a seguir, indica o total dos elementos de construcéo

presentes e 0s elementos referentes a cultura material:
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Ocorréncia
. Ficcdo — | Documentério —
Elementos de construcéo 86 Cenas 146 Cenas Subtotal
_ B Verbal 30 — 35% 51 - 35% 81
Configuracao "o qrica 10 — 12% 41— 28% 51
Grafica
Esquemética 6—7% 3-2% 9
Cores Quentes | 40 —47% 65 — 45% 105
Identidade Visual .
! su Cores Frias 16— 19% 35— 24% 51
Cor Cores Terrosas | 8-—9% 20-12% 28
Cores Pastéis 1-1% 6 —4% 7
Preto e Branco 21 -24 20 — 14% 41
Zona Urbana 39 — 45% 45 - 31% 84
Espaco Cénico Locacao Zona Rural 15-7% 23 - 16% 38
Area Turistica | 17— 20% 29 — 20% 46
Cultura Material Ficcéo Documentéario | Subtotal
Construcao . 3
Residencial 23 -27% 47 — 32% 70
Arquitetura | SonSUSA0 o3 o706 | 30-21% 53
istérica
Arte e Arquitetura Construcao 0—0% 4- 3% 4
Moderna
Histérico 10 -12% 22 —15% 32
Monumentos
Religioso 2-2% 3-2% 5
Industriais 21 — 24% 32 - 22% 53
Utilitarios Artesanais 12-14 58 — 40% 70
Artefatos Instrumentais 4 — 5% 27 — 18% 31
Residencial 9-10% 29 — 20% 38
Mobiliario
Urbano 20 -23% 24 — 16% 44
Religiosa 1-1% 9-6% 10
Folclérica 8- 9% 30-21% 38
Indumentarias
Formal 5-6% 5-3% 10
Casual 36 —42% 71 — 49% 107
Bebidas 4 - 5% 8-5% 12
Cultural Culinaria | Pratos Tipicos | 0-0% 9 - 6% 9
P_ratos do Coti- 2 _ 20 4-3% 6
diano
Juninos 9 - 10% 20 — 14% 29
Festividades |Religiosos 3-3% 13-9% 16
Carnavalesco 0-0% 7-5% 7
Histoérico 19 - 22% 25-17% 44
Religioso 5-6% 29 - 20% 34
Simbolos graficos
Folclérico 10-12% 34 -23% 44
Cor 7—-8% 34 - 23% 41

Fonte: Elaborada pela autora a partir de dados obtidos através da pesquisa, 2017.

Tabela 4 — Dados Rudimentares
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Com relagdo aos elementos de construgdao:

Identidade Visual

Preto e Branco
Cores Pastéis

Cores Terrosas

Cores Frias
Cores Quentes
Esquematica

Pictorica

Verbal

0% 20% 40% 60% 80% 100%

B Documentario M Ficgdo

Figura 46 — Grafico Identidade Visual
Fonte: Elaborada pela autora a partir de dados obtidos através da pesquisa, 2017.

Espaco Cénico
Area Turistica

Zona Rural

Zona Urbana

B Documentario M Ficgdo

0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70%  80%

Figura 47 — Gréfico Espaco Cénico
Fonte: Elaborada pela autora a partir de dados obtidos através da pesquisa, 2017.

O elemento cromatico e do espago cénico com maior incidéncia ocorreu tanto nos curtas de

ficcdo como de documentario;
A configuracdo verbal é a que mais se apresenta nos curtas;

A paleta de cores quentes é a mais usada para representar o maranhdo, seja em ficcdo ou

documentario;

O espaco cénico mais utilizado é a zona urbana, sendo que mais de 50% das vezes é tam-




bém a area turistica.

Com relagdo aos elementos da cultura material:

Arte e Arquitetura

Religioso

Histérico

Construcdo Moderna
Construgdo Historica
Construcdo Residencial

0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70%

B Documentdrio M Ficgdo

Figura 48 — Gréfico Arte e Arquitetura
Fonte: Elaborada pela autora a partir de dados obtidos através da pesquisa, 2017.

Artefatos

Urbano
Residencial
Instrumentais
Artesanais

Industriais

0% 10% 20% 30% 40% 50% 60%

B Documentario M Ficgdo

Figura 49 — Gréfico Artefatos
Fonte: Elaborada pela autora a partir de dados obtidos através da pesquisa, 2017.
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Cultural

Carnavalesco
Religiosos

Juninos

Pratos do Cotidiano
Pratos Tipicos
Bebidas

Casual

Formal

Folclérica

Religiosa

0% 20% 40% 60% 80% 100%

B Documentario M Ficgdo

Figura 50 — Gréfico Cultural
Fonte: Elaborada pela autora a partir de dados obtidos através da pesquisa, 2017.

Simbolos Graficos
Cor
Folclérico
Religioso
Historico
0% 10% 20% 30% 40% 50%
B Documentario M Ficgdo

Figura 51 — Gréafico Simbolos Graficos
Fonte: Elaborada pela autora a partir de dados obtidos através da pesquisa, 2017.

Os elementos com maior incidéncia no total nem sempre representa a maior ocorréncia nos
dois géneros;

Quanto a arquitetura a maior ocorréncia se deu pela construcéo residencial, porém na ficcao
a construcdo histérica teve um papel de representacdo similar;

Os elementos monumentos e culinérias tiveram menor incidéncia nos filmes, se comparado
aos outros. Quando aparece o monumento histérico € o que mais ocorre, assim como a be-
bida em relacdo ao quesito culinaria;
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e Os utilitarios em sua grande maioria séo artesanais;
¢ As manifestacdes de Sdo Jodo foram as mais representadas e registradas pelos curtas;

e Os simbolos graficos foram os que possuiram maior expressdo na tabulacéo, possuindo re-
sultados similares entre os elementos.

Quadro 3 — Resultado dos dados rudimentares
Fonte: Elaborada pela autora a partir de dados obtidos através dos dados rudimentares, 2017.

5.8.2 Andlise Cruzada

Os resultados obtidos na analise rudimentar serdo analisados de forma mais

detalhadas com base em o que os autores dizem:

1 Identidade Visual

Analise dos resultados:

Na categoria Cor, 0 mais recorrente foi a paleta de cores quentes, no entanto como Langer (2004)
cita, é relevante também, entender o contexto da narrativa dos filmes para entender suas escolhas.
Os curtas que possuiam esta paleta, de alguma forma retratava as manifestacdes folcléricas ou feste-
jos maranhenses, associados com a alegria e espontaneidade. A segunda paleta mais recorrente,
gue foi 0 oposto, cores frias, tinha em comum a retratacdo dramética de um grupo de pessoas ou de
uma personagem. Quanto aos filmes que possuiam cenas em P&B isso ocorria ou pelos filmes anali-
sados serem entre década 70/80, ou pela definicdo escolha estética do diretor.
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Figura 52 — Cores Quentes
Fonte: Cenas extraidas dos Curtas analisados na pesquisa.

Quanto a configuracdo grafica, o verbal foi o mais presente, porém ele era apresentado de duas for-
mas, ou como texto acrescentado na pés-producao ou presente dentro do filme, intrinseco ao cenario
(grande maioria é de carater vernacular). Quanto ao pictérico em sua grande maioria ele vinha repre-
sentado também dentro do filme.
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Figura 53 — Configuracgéo Verbal
Fonte: Cenas extraidas dos Curtas analisados na pesquisa.

Concluséao: Cores quentes associadas as manifestagdes culturais e configuracdo gréfica verbal as-
sociada a representacéo vernacular.

Quadro 4 - Identidade Visual
Fonte: Elaborada pela autora a partir de dados obtidos através da anélise dos curtas, 2017.
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2 Espaco Cénico

Analise dos resultados:

Foi obtida uma grande incidéncia do uso da Zona Urbana como locacdo dos filmes analisados. Den-
tre esses filmes que obtiveram esse resultado, apenas 01 ndo foi gravado na capital, Sao Luis, (a
Zona Urbana se passava na segunda maior cidade maranhense, Imperatriz). A escolha da capital
como principal locacao é explicado por Tarouco (2011) “A arquitetura, que segue sendo um dos prin-
cipais elementos que ajudam a deixar um lugar marcado na memdria das pessoas”. Sdo Luis € uma
das cidades que vém em primeiro lugar na mente das pessoas quando se cita Maranhao, por isso é
reforcado. Um detalhe interessante é que nem sempre se usa o Centro Historico, pois se ndo area
turistica teria tido maiores resultados. Foram escolhidos outros locais na capital, além do Centro.

Figura 54— Zona Urbana
Fonte: Cenas extraidas dos Curtas analisados na pesquisa

Concluséao: A capital ludovicense é uma das favoritas como plano de fundo para as histérias e con-
textos narrados seja em ficcdo ou documentarios feitos no Maranhéo.

Quadro 5 - Espago Cénico
Fonte: Elaborada pela autora a partir de dados obtidos através da anélise dos curtas, 2017.
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3 Arte e Arquitetura

Analise dos resultados:

Tarouco (2011) define Monumentos como referéncias mundiais se tornam marco histéricos de uma
determinada época, o mais representado foram os de teor histérico. Quanto a Arquitetura o mais pre-
sente é o do tipo Residencial. Uma observacao é que mais de 50% da incidéncia em que Construcéo
Histoérica apareceu, era também residencial, mas nem todas as cenas em que aparecia Residencial,
eram também Historicas, pois alguns cenarios residenciais foram utilizados para retratar localidades
do interior ou simplesmente foca a narrativa na personagem principal e em sua casa, por exemplo.

Y]

Figura 55 — Monumentos Histéricos
Fonte: Cenas extraidas dos Curtas analisados na pesquisa.

Figura 56 — Constru¢ao Residencial
Fonte: Cenas extraidas dos Curtas analisados na pesquisa.

Concluséo: Quando aparecem Monumentos em grande maioria sdo Histéricos por ser um marco e
quem assiste ira identificar o local que se passa a narrativa. Em contrapartida a constru¢cdo mais usa-
da é a residencial, pois ao contrario de quando sédo mostrados os Monumentos, algumas histérias tem
o foco maior em sua personagem principal que na cidade em que ele habita.

Quadro 6 — Arte e Arquitetura
Fonte: Elaborada pela autora a partir de dados obtidos através da analise dos curtas, 2017.
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4 Artefatos

Analise dos resultados:

Os artefatos histéricos e culturais presentes em cenas tém uma ligacdo quanto a Locacéo e a Cons-
trucdo onde foram filmadas. Pelo fato de ter tido maiores cenas em zona urbana é natural que maior
parte dos mobiliarios que apareceram foram de carater urbano. Se esse resultado foi maior de Mobili-
ario Residencial para documentarios, se da pelo mesmo motivo de ter maiores cenas em interiores de
construcOes residenciais. Os Utilitarios, com excec¢éo de instrumentais, em sua totalidade foram en-
contradas em cenas internas.

Figura 57 — Mobiliario Urbano
Fonte: Cenas extraidas dos Curtas analisados na pesquisa.

Figura 58 — Utilitarios Artesanais
Fonte: Cenas extraidas dos Curtas analisados na pesquisa

Concluséo: Presenca de Mobilidrio Urbano e Utilitarios Artesanais em sua grande maioria total. Isso
prova que os filmes tentam reforcar os estere6tipos que lembrem o Maranhdo para o publico que
assiste.

Quadro 7 — Artefatos
Fonte: Elaborada pela autora a partir de dados obtidos através da analise dos curtas, 2017.



94

5 Cultural

Analise dos resultados:

Com relacéo ao topico Culinaria, se observa que sua expressao foi inferior ao esperado, mas isso se
explica com o que Langer (2004) sugere entender o contetdo dos filmes analisados. Apenas um do-
cumentario tinha como foco narrar a histéria de um prato tipico especifico, nos outros filmes em que
apareciam, ndo vinham como elementos principais, mas apenas como forma de constituicdo de cena.

Figura 59 — Bebidas
Fonte: Cenas extraidas dos Curtas analisados na pesquisa.

Quanto a Festividades o mais representado foi 0 Junino em sua grande totalidade sendo a Manifesta-
¢do do Bumba-Meu-Boi, festa sempre associada ao Maranhdo. Quanto a Indumentérias, o fato de a
grande maioria ser Casual se deu ao fato de que a grande maioria dos Curtas ndo havia trabalho com
figurino, pois era apenas um registro de fatos que estavam ocorrendo ou uma forma de representar o
cotidiano Maranhense em suas narrativas.

Figura 60 — Festejos Juninos
Fonte: Cenas extraidas dos Curtas analisados na pesquisa.

Figura 61 — Indumentéria Casual
Fonte: Cenas extraidas dos Curtas analisados na pesquisa
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Concluséo: Festividades do tipo Juninas, principalmente Bumba-Meu-Boi, Bebidas tipicas como mais
representadas nas obras cinematograficas e a Indumentaria Casual como forma de expressar o dia a
dia do maranhense.

Quadro 8 — Cultural
Fonte: Elaborada pela autora a partir de dados obtidos através da analise dos curtas, 2017.

6 Simbolos Graficos

Andlise dos resultados:

Nos curtas era comum encontrar signos que remetesse a acontecimentos histéricos Maranhenses,
assim como Folcléricos e Cores associadas a manifestacdes folcloricas ou religiosas. Inclusive as
vezes estes simbolos se misturavam e um poderia ser ambos os elementos simultaneamente.

YaSubma
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Figura 62 — Simbolos Histéricos
Fonte: Cenas extraidas dos Curtas analisados na pesquisa

Concluséo: Simbolos que remete a algum fato histérico do Maranh&o.

Quadro 9 — Simbolos Graficos
Fonte: Elaborada pela autora a partir de dados obtidos através da andlise dos curtas, 2017.
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5.8.3 Principais Conclustes

Com base nos elementos pesquisados e analisados se obteve 0s seguintes
resultados listados:

e Cores guentes associadas as manifestacfes culturais e configuracéo
gréfica verbal associada a representacao vernacular;

e A capital ludovicense como plano de fundo para as historias e contex-
tos narrados seja em ficcdo ou documentarios feitos no Maranhéo;

e Monumentos Histoéricos e a construcédo residencial;

e Presenca de Mobiliario Urbano e Utilitarios Artesanais em sua grande
maioria total;

e Festividades do tipo Juninas, principalmente Bumba-Meu-Boi, Bebidas
tipicas como mais representadas nas obras cinematograficas e a In-
dumentéaria Casual como forma de expressar o dia a dia do maranhen-
se;

e Simbolos que remete a algum fato histérico do Maranh&o.

Com isso se conclui que os filmes tentam reforgar os signos que lembrem o
Maranhdo para o publico que assiste, sendo assim ha a facil assimilacdo da historia

e dos elementos culturais conhecidos.

5.8.4 Reflexdes dos Resultados

Os resultados foram obtidos através da analise de 232 cenas e com isso se
obteve as conclusGes acima, sendo assim, na Ultima etapa definida por Langer
(2004) é sugerido que se faca uma comparacdo e andlise dos conteudos de forma
geral.

Independente do periodo em que foram gravados os curtas, os elementos re-
presentados séo similares, mudam-se questdes de tons, definido pelo diretor de arte
com base no que o filme queira retratar muda-se as épocas, o roteiro. Mas quando
se trata em gravar no Maranhdo e demonstrar que o estado € o plano de fundo da
narrativa, ha elementos visuais em comum como é observado nas imagens acima,
gue se pode concluir que essas séo as Imagens da Cultura Maranhense representa-

da pelas midias cinematograficas.
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6 CONCLUSAO

Nesta pesquisa sdo estudados os elementos graficos presentes em midias
audiovisuais que remetem a cultura maranhense. Com base na pesquisa bibliografi-
ca foi possivel remontar a histéria do cinema no Maranh&o, definir os elementos gra-
ficos e como eles podem se tornar signos que representem a cultura.

Os elementos definidos que foram analisados teve o0 embasamento em varios
autores e cruzando o que se referia a linguagem visual e aos signos culturais. Foi
necessario também entender e analisar como 0s elementos se encontram presentes
na constituicdo da direcdo de arte de uma producao cinematogréfica.

Para relacionar estes signos aos elementos presentes nos Curtas, foi neces-
séria a observacdo sistematica das cenas seguida de uma analise-descritiva dos
dados gerados da observacdo. Foi necessério considerar varios testes pilotos para
se adaptar de forma eficiente a observacao.

Como resultado se obteve uma lista de elementos que mais se repetiram em
diferentes curtas, independente da narrativa ou género. Podendo se observar que ha
um uso de esteredtipo, seja proposital ou ndo, de como a localidade do Maranhao é
interpretada pela midia e pelo grupo de pessoa a quem se destina o produto audio-
visual. Além de uma forma de valorizac&o das producdes e cultura local, o que nada
mais € que uma funcao do design com a sociedade.

Por fim, esta pesquisa pode-se tornar um pontapé inicial na investigacao dos
elementos que representem o Maranhdo da forma em que, nativos e/ou quem é de
fora, o enxerga, por exemplo: a definicdo das paletas de cores mais usadas, o mapa
apontando os locais mais utilizados nas gravacfes, o tipo de mobiliario que mais
aparece, a tipografia mais usada dentro da narrativa e pela pos-producdo. Porém
essa tarefa exige de um trabalho mais minucioso e com uma amostra maior de fil-

mes gue as utilizadas para esta pesquisa.
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APENDICE B — TABELAS COMPLETAS

Ficcdo Completa -

F1- Ailha rebelde ou aluta pelameia _|Curtas Analisados I N Y O O B N N I A I I I A O [TTTTITTT T TTTITTIT] [[TTTT1 I I I O R [TTTTTI
passagem; F2- Ponto de Partida; F3-  [Filmes f . . - s 6 .
Liténia da Velha; F4 - S30 Luis
caleidoscopio; F - o Luis in concretus; s |, 1| 2]3|a|5|6[7[8]9|10/11]12|13|14|15|16|Resultado|1| 2 [3| 4 |5|6|7|8|9|10/11]1213| 14 [Resultado| 1 |2| 3 |4|5|6|7|8|9|10| 11 |12|Resultado| 1|2|3 |4 |5|6|7[8|9|10|11|12|13 141516 |Resultado| 1 |2[3|4|5|6 | 7 |Resultado| 1|2 (3|4 |5|6|7|8| 9 |10{11|12|13|14 |Resultado| 1|2 |3 |4 |56 | 7 |Resultado
~Acalanto; F7 - O destruidor de ilhas.
nstrugio
[verbal X x X X x x| x| 7 x [x |x 3 0 |x x| Ix [x 4 |x x | [ x x 5 x [ x |x x |x x 6 |x |x x x |x 5
Configuragio Gréfica |Pictérica X 1 |x 1 0 ] x Ix [x [x 4 X x 2 x x 2
Esquemitica 0 0 0 x 1 [ I 3 x x 2 0
Identidade Cores Quentes 0 5 7 X 8 9 3 x B 9 4
Visual Cores Frias 0 3 0 4 3 x 4 x 2
Cor Cores Terrosas 0 3 3 1 0 1 0
Cores Pastéis 0 0 5 1 0 0 0 0
Preto e Branco x| [ [ e [ o [ [ox [ [ [ x [« [x [x| 16 x 1 [ x 2 5 1 0 x 1
Zona Urbana x| x x| e [x [x [ x [ x X 10 ) x 1  |x x [x | x 7 x e Ix F2 O O O I T O x x 9 x|x [ s
Espago Cénico Locagéo Zona Rural TR O O P P P I I x x 1 pxfx fx 4 0 0 0 0
Area Turistica 0 0 X x_[x_[x X [x 6 x X x 3 x 1 x x_Ix |x [x x X 7 0
Cultura Material
Construgso Residenci X x x X 4 |k x [ x Ix x| Ix 7 | ek ]I 4 x x 2 x 1 x [x x Ix 4 x 1
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Arquitetura Construgio Modema 0 o [) [) ] ) 0
Historico 0 ) | Ix x 3 x 1 x| Ix 2 x Ix x 3 x 1
Religioso 0 0 0 Ix 2 0 0 0
Industriais x [ x [x X 4 |x x x |x 4 5 x 2 0 X 3 x [« x [x x 5 x |x 3
Utilitérios Artesanais 0 5 [ [x 3 x| I 3 x D Ix x 4 0 x 1 x 1
Artefatos i 0 0 0 | x| fx x 4 0 0 0
Residencial [ x| [ 5 | x 2 0 0 x x 2 0
Urbano X x| x X 4 x 1 x  |x 3 [ e e [ 5 N x [x N 5 5 x x 2
Religiosa 0 0 0 x 1 0 0 0
Foldlérica 0 x 1 0 [ [ Ix x 7 0 0 0
[Formal x 1 0 0 0 0 P [ fx 5 4 0
Casual X x x 3 | O O T [ [x [x 10 [ [ fx x_|x 7 x x x x 4 |x | e e |x 5 x [x x x 4 x x|x 3
Bebidas 0 x x 2 x 1 0 0 0 x 1
Cultural L —
Culindria Pratos Tipicos 0 ) ) 0 0 0 0
Pratos do Cotidiano 0 x 1 x 1 0 0 0 0
[suninos 0 x 1 0 b x x [ Jx x|x x [x 8 0 0 0
Festividades [Religiosos 0 0 0 b x [x 3 0 0 0
Camavalesco 0 0 0 0 0 0 0
Histérico x x 2 0 X [x Ix X 4 X X X X 4 X X |x 3 x_|x X |x |x X 6 0
b olos e [ 1« 1 [ x x 3 0 0 0
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Ficcdo Resumida —

115

F1- Ailharebelde ou aluta pela meia passagem;
F2 - Ponto de Partida; F3 - Litania da Velha; F4 -
Sao Luis caleidoscopio; F5 - Sao Luis in concretus;

Curtas Analisados

F6 — Acalanto; F7 - O destruidor de ilhas. Filmes F1| F2 | F3| F4 (F5| F6 | F7 | Resultado
Elementos de construcao
Verbal 713(0|4|5]6]|5 30
Configuracdo Grafica Pictorica 1|11]0|lo0]4a|2]2 10
Esquematica 0/]0f(0|1]3]2]0 6
Identidade Cores Quentes 0| 7]18|9]|3]9]| 4 40
Visual Cores Frias Of3|0(4(3]4]| 2 16
Cor Cores Terrosas 01 3(|3|]1|0]1f0 8
Cores Pastéis oOlO0Of1l0]J0]J]0O0] O 1
Preto e Branco 16| 1 (0] 21|01 21
Zona Urbana 0o |1]|7]|7|9] 5 39
Espago Cénico Locacdo Zona Rural ol11|4]lofo]o] o0 15
Area Turistica o|lof|e6|3|1]7]0 17
Cultura Material
Construgao
) ] 4 (7 |4|2(1]14]|1 23
Residencial
. Construcao
Arte e Arquitetura Histérica 310(6]3|2|8|1 23
Arquitetura Construgao olololololol o 0
Moderna
Monumentos Historico 0Ol 0(3|1]2]3]1 10
Religioso ofo|jof2f0oj0|oO 2
Industriais 4|1 4(2|0|3|5]|3 21
Utilitarios Artesanais Of3|3([4|0]1]|1 12
Artefatos Instrumentais ofo|jof4|0]J]O|O 4
Mobiliario Residencial of5|2(0f0]2|0 9
Urbano 4|1 1(3]0]|5]5]|2 20
Religiosa olo0ofo|1]0]0] O 1
- Folclérica oO|l1f(o0|7]|]0|]0] O 8
Indumentarias
Formal 1| 0|0j0f0f4]| O 5
Casual 3(10|7|4(5]4]| 3 36
Bebidas 0|l2(1]1]0]|]0]0] 1 4
Cultural Culinaria Pratos Tipicos 0Oj]o|o|oOf0oj0O]|O 0
Pratos do Cotidiano| O | 1 |1 [ 0 (0[O0 O 2
Juninos of1|j]0[8|0]J]0(O0 9
Festividades Religiosos 0| 0]0]|3|0|0fO 3
Carnavalesco ofojofofojOfoO 0
Historico 2(0|4(4)|13]|]6]|0 19
i L Religioso of1|1(3(0]j0|0O 5
Simbolos graficos —
Folcldrico of1|j0f[9|0]j0O]| O 10
Cor oO|0f(0|2]|3]0] 2 7




Documentario Resumido —
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D1 - Pescadores da Raposa; D2 - 1€, camara!; D3 - Tambores do
Maranhdo; D4 - O carnaval de passarela vai passar; D5 —
Infernos; D6 - Levo de Alcantara; D7 - A raposa e o peixe; D8 -
De costas pra rua-um filme sobre panelada; D9 - O restauro -
Reforma da Fonte do Ribeirdo; D10 - Rainhas de Raiz; D11- O
samba dos Bambas; D12 - Na costa da minha mao; D13 -

Curtas Analisados

Aquarela periférica; D14 - Cablocos nkisis — a territorialidade Filmes D1 (D2| D3 |D4| D5 | D6 | D7 | D8 | D9( D10 |D11(D12| D13 |D14| D15 |D16| Resultado
banto no brasil e em cuba; D15 - Maratuque Upaon - agu -
homenagem ao dia da mulher; D16 - O mistério das tulhas.
Elementos de construgdo
Verbal 0 1| 55| 0|4]|°5 4 13|13 ((3]|3]| 3 7 2 3 51
Configuragdo Grafica Pictérica 0 |3|4|3]|]1]|3]2 2 (6] 53|22 1 1 3 41
Esquematica 0 |0fo|J]o|Of1|0]|]1|0[1]|]0|J]O0[O0]O]O]|oO 3
. . Cores Quentes 0 |7|4|5|]0|1|7]|]10]|]1]5(|2]3|3]|11]1 5 65
Identidade Visual
entidade Visua Cores Frias 0 |o|O|2] 0| 8] 3 2 (8] 2]|2]4]1 0 2 1 35
Cor Cores Terrosas 0 2| 5(0] 0 0 0 0|4]| 4 2|1 0 0 2 0 20
Cores Pastéis 5 |0[o|]1|0|[o[fo]Jofofo]Jo|jo[O]O]O]|oO 6
Preto e Branco 0 |1[(o0]|2|1B3|ofo0]|1|0f212]|]1|0[0]0] 0]1 20
Zona Urbana 0 |2(4)|8|11|2|0]|4|0f1]|1]|3[3]|]1]4]|1 45
Espago Cénico Locagdo Zona Rural 4 |2|3|of[o|s5|[e6|o0ofolofo]oflo|3|]0]o0 23
Area Turistica 0 4|1 0| 2] 6 110 08| 0 1|11 0 0 4 2 29
Cultura Material

Construcao 0 2 6

Residencial 5 2 6 2 5]|10]| 6 1] 2 3 5 0 2 a7
. Construgao

Arquitetura o o | a 7

. Histdrica 0] 2 2 0 0f|7]0 1 1 0 0 4 2 30
Arte e Arquitetura =

Construcao 0 0 0
Moderna 0] 3 0 0 0[0] O 1|0 0 0 0 0 4
Histdrico 0 2|10 1 5 2 0 0([(7]0 [ 0 0 3 2 22

Monumentos —
Religioso 0 10| 0 0 1 0 0[(0] O 0 1 0 0 0 0 3
Industriais 0 0] 0] 2 5 3 0 11 (4] 0 1 1 1 1 0 3 32
Utilitarios Artesanais 5 314|1]2|2]|7 9 (2|6 |0|5| 0|6 0| 6 58
Artefatos Instrumentais 0 3(7[o0o[0|0] O 0 |2]| 4 1|14 0 1 5 0 27
Mobilidrio Residencial 0 |0f2]|]2|2|o0o|2]7|2(5]|1|1[0]2]o0]3 29
Urbano 0 11026 |5]|0 2 (1]0]|1]1]0 1 2 2 24
Religiosa 0 |]oJO|O]|]O|O]| O 0|0|1([0|O0|O0]| 4 4 |0 9
ind tri Folclérica 0 3|5 5 0 0 0 0|[0] 7 1|5 0 0 4 0 30
naumentartas Formal o Jolo[1]lofolof1[3]o]o]loloflo][o]o 5
Casual 3 0| 6| 4 8 6 4 7 |5] 4 5| 2 3 5 5 4 71
Bebidas 0 0(0] O 2 0 0 1 1] 0 1|0 0 0 0 3 8
Cultural ioi

ultura Culinaria Pratos Tipicos 1 |]0jojoOo| 1|01 4 |0/l0f|o0o|l0|O0]|0O 0 2 9

Pratos do 0 0 0
Cotidiano 0|0 0| 0 4 |0/l0f[fo0o|JO0|O0]|O 0|0 4
Juninos 0 |]O0O|]9|0]|]O0O]|O]| O 0|0|]5(|[0|5]|0 1 0| O 20
Festividades Religiosos 0 o|l4|]0|0[|O0]| O 0|0|3|0f[O0] O 2 4 0 13
Carnavalesco 0 00| 6 0 0 0 0[0] O 1|0 0 0 0 0 7
Histoérico 1 511| 4 4 0 3 0 [4] 2 0|0 0 0 1 0 25
; . Religioso 0 1] 4 1 2 2 1 0 ([3] 4 0 1 0 6 4 0 29

Simbolos graficos

Folclérico 0 |3(8]|]1|0 |01 0|1|10({0|5| 0|2 3 (0 34
Cor 0 [4|6|2]|]0|1]3 1|12 ]0f[0|] 0] 7 5 2 34




ANEXO - FICHA TECNICA DOS FILMES ANALISADOS

A llha Rebelde ou a Luta pela Meia Passagem, 1980.
Ficcdo — 30’ — Sao Luis — MA.

Direcao: Medeiros/Euclides/Cintra

Roteiro: Medeiros/Cintra/ Euclides

Fotografia: Medeiros/Euclides/Maze/Cintra

Letreiro: Edilton Lima

A Raposa e o Peixe, 2012.
Documentario — 20’- Raposa — MA
Direcdo: Renata levins.
Fotografia: Kaspars levins.
Filmagem, montagem e musica: Manlio Macchiavello

Acalanto, 2013.

Ficcdo — 23’ — Séo Luis — MA
Roteiro: Arturo Saboia
Direcao de Fotografia: Ale Samori
Direcao de Arte: Rogério Tavares.

Aquarela Periférica, 2010.
Documentario — 25’ — S&o Luis — MA
Roteiro: Nayra Albuquerque
Fotografia: Geylson Paiva
Edicdo: Nayra Albuquerque
Direcao de Arte: Nayra Albuquerque

117

CABOCLOS NKISIS - A Territorialidade Banto no Brasil e em Cuba, 2015.

Documentario — 31'45” — Maranh&o e Cuba
Roteiro e Fotografia: Ana Stela Cunha
Montagem/Edi¢cao: Edemar Miqueta

De Costas pra Rua — Um filme sobre Panelada, 2013.
Documentario — 17’ — Imperatriz — MA

Roteiro: Claricia Dallo

Direcao de Fotografia e Edicdo: Fernando Ralfer

Direcao de Arte: Fernando Ralfer

&, Camard!, 1997.

Documentario — 15’ — S&o Luis — MA
Produgéo: Samme Sraya Oliveira Santos
Direcao: Claudio Farias
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Infernos, 2006.

Documentério — 13’ — S&o Luis — MA
Direg&o e Fotografia: Frederico Machado
Direc&o de Arte: Vicente Junior

Levo de Alcantara, 2005.
Documentario — 12’ — Alcantara — MA
Direcao e Edicdo: Terence Keller

Litania da Velha, 1997.

Ficcdo — 15" — S&o Luis — MA
Direg&o: Frederico Machado
Producao: Arlete da Cruz

Maratuque Upaon-Ac¢u. Homenagem ao Dia da Mulher, 2015.
Documentario — 9’ — S&o Luis — MA
Filmagem e Montagem: Manlio Macchiavello.

Na costa da minha méao, 2009.
Documentario — 4’ — Cururupu — MA
Roteiro: Andrea Barros
Fotografia: Geylson Paiva
Direcao de Arte: Geylson Paiva

O Carnaval de Passarela vai passar?, 1997.
Documentario — 9’ — S&ao Luis — MA
Direcao e Producao: Ribamar Mendoncga

O Destruidor de llhas, 2010.
Ficcdo — 14’58” — Séo Luis — MA
Roteiro, Direcdo de Arte, Fotografia e Edicao: Denis Carlos

O Mistério das Tulhas, 2015.
Documentario — 9’45” — Sao0 Luis — MA
Dire¢cédo: Mavi Siméo

O Restauro-Reforma da Fonte do Ribeirdo, 2012.

Documentario — 30’ — S&o Luis — MA.
Roteiro, Dire¢do de Fotografia, Edicao, Direcado de Arte e Produtor: Manlio Macchia-
vello

O Samba dos Bambas, 2010.
Documentario — 15’ — Sao Luis — MA
Roteiro: Nayra Albuquerque
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Fotografia: Geylson Paiva
Direcdo de arte: Nayra Albuquerque, Geylson Paiva e Tércio Fernandes

Pescadores da Raposa, 1978.
Documentario — 20’ — Praia da Raposa — MA
Direcao: Jorge Martin Rodrigues
Roteiro: Jorge Martin Rodrigues
Fotografia: Jorge Martin Rodrigues
Letreiro: Jorge Martin Rodrigues

Ponto de Partida, 1984.

Ficcdo — 18’ — Imperatriz — MA
Roteiro e Direcdo: José Iramar, Jodo Ubaldo de Moraes e Luis Carlos Cintra
Fotografia: Jodo Ubaldo de Moraes
Letreiro: Paulo César

Rainhas de Raiz, 2013.
Documentario — 14’ — S&ao Luis — MA
Roteiro: Rebeca Alexandre e Carolina Guerra Libério
Fotografia e Edicédo: Beto Pio e Carolina Guerra Libério
Direcdo de Arte: Beto Pio, Carolina Guerra Libério, Cris Campos, Ramusyo Brasil e
Rebeca Alexandre

Sao Luis, Caleidoscopio, 2000.
Experimental — 8- Sdo Luis — MA
Dire¢édo: Hermano Figueiredo
Producao: Hermano Figueiredo e outros.

Séo Luis In-Concretus, 2013.
Experimental — 11’ — S&o Luis — MA
Roteiro, Fotografia, Edicdo: Manlio Macchiavello

Direcao de Arte, Produtor: Rauricio Barbosa

Tambores do Maranhéao, 1998.
Documentario — 50’ — Sao Paulo — SP
Producao: Setelux Video Ltda
Direcao: Paulo César Soares






