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Prefácio

É com muita satisfação que estamos publi-
cando o quarto volume do e-book que 

reúne os artigos apresentados no IV Seminá-
rio Ciência Cine Guarnicê, em 2024. Fruto 
de um esforço coletivo entre a Pró-reitoria de 
Extensão e Cultura e a Diretoria de Assuntos 
Culturais (DAC), que promove anualmente 
o Festival Guarnicê de Cinema, juntamente 
com o GECATI (Grupo de Estudos em Ci-
nema, Audiovisual e Teoria da Imagem) do 
curso de Jornalismo do campus de Impera-
triz, da Universidade Federal do Maranhão, 
este livro vem a calhar de maneira muito po-
sitiva para os pesquisadores sobre Cinema, 
Audiovisual, Fotografia e áreas correlatas, 
pois é uma rica oportunidade para alunos, 
docentes, pesquisadores e ensaístas para que 
divulguem os resultados de seus projetos de 
pesquisa ou de iniciação científica, partes de 
dissertações ou teses, de modo a fomentar 
a discussão teórica sobre o cinema e os seus 
cruzamentos com outros meios.

Assim, o Seminário Ciência Cine Guar-
nicê se estabelece como referência no debate 
sobre o audiovisual brasileiro, mas não so-
mente ele, trazendo importantes contribui-
ções para o campo e, sem dúvida alguma, 

articulado com o Festival Guarnicê de Cine-
ma, é um espaço fundamental aos que pen-
sam o audiovisual, pela ótica da educação ou 
da sociologia, da semiótica ou da narrativa 
cinematográfica, dentre outras ferramentas 
teóricas, fixando-se como o principal, senão 
o único, no Maranhão, evento que abre as 
portas para uma área pouco discutida em 
âmbito regional. 

Ano a ano, o Seminário vem aumen-
tando consideravelmente a quantidade de 
autores e artigos e, desde a sua criação, em 
2021, completamos 5 anos de muito esforço, 
na tentativa de dar espaço e visibilidade para 
a discussão acadêmica sobre o audiovisual, 
em suas mais variadas vertentes. 

Ao longo das páginas a seguir, nossos 
leitores e leitoras poderão acompanhar a 
versão da palestra de abertura do Seminá-
rio de 2024, apresentada pela pesquisadora 
Andréia Lima, que trata o tema do mer-
cado cinematográfico maranhense e suas 
transformações no século XXI, de título 
“O mercado cinematográfico do Maranhão 
contemporâneo”, a partir dos filmes lon-
gas-metragens ficcionais. Em seguida, os 
10 artigos, que são ampliações dos resumos 
expandidos apresentados em nossos Grupos 
de Trabalhos, distribuídos pelas três linhas 
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de pesquisas que estruturam nosso Seminá-
rio: Linguagem audiovisual: história, técnica 
e arte; Crítica Cinematográfica; e Memória, 
Patrimônio e Educação.

O primeiro trata da mudança de pa-
radigmas na representação das bruxas em 
algumas produções cinematográficas, por 
meio das relações entre o estereótipo da 
bruxaria, da cultura pop, movimento femi-
nista e maneiras comportamentais, concei-
tuando-se identidade e estereótipo sob o tí-
tulo “Cultura pop e estereótipo das bruxas: 
ficcionalização e figurino”, de Jarina Milena 
Silva Gomes e Patrícia Azambuja. O segun-
do artigo, intitulado “Mercado cinemato-
gráfico e invisibilidade Queer: diálogo com 
Karim Aïnouz”, de Alfredo Taunay Colins, 
é uma entrevista na qual o autor investiga a 
relação do cineasta com os estudos Queer, 
na tentativa de buscar entender as referên-
cias usadas pelo cineasta, bem como as in-
fluências teóricas que sustentam suas obras. 
Já o terceiro artigo, de Sérgio de Oliveira 
Silva e Milene de Cássia Silveira Gusmão, 
“Memória, documentário e trajetória mu-
sical em Samba Riachão (2001)”, de Jorge 
Alfredo, discorre sobre a tradição musical 
baiana, com destaque para a diversidade so-
nora num contexto cultural dinâmico, com 

ênfase sobre a trajetória do sambista Cle-
mentino Rodrigues.

O quarto artigo é apresentado por Ro-
berto Cesar Silva de Azevedo, com o título 
“Cinema, modernidade e educação no Piauí 
da primeira metade do século XX”, em que 
o autor critica historicamente a trajetória do 
cinema piauiense a partir das ações do proje-
to modernizador da cidade, tendo forte im-
pacto na experiência da população piauien-
se. E, dentro deste contexto, Roberto faz 
um levantamento histórico do cinema como 
ferramenta na educação e os discursos so-
bre a temática em perspectiva histórica. No 
quinto artigo, “Cinema Super 8: articulações 
sobre o som e imagem no filme ‘A festa de 
Santa Teresa’”, Denis Carlos Rodrigues Bo-
géa discute o papel do Super 8 no Brasil e a 
relação com o movimento em São Luís, em 
torno da obra de Murilo Santos, pela ótica 
da montagem cinematográfica e dos esti-
los fílmicos, tais como o documentário e os 
filmes etnográficos. No sexto artigo, “Cine 
Globo de Três Passos: um festival de amor 
ao cinema”, Christian Jordino Antonio Fer-
reira Alves da Silva, se debruça sobre um 
histórico espaço de fomento ao cinema da 
cidade de Três Passos, no Rio Grande do 
Sul, o Cine Teatro Globo, em funcionamen-

Prefácio
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to desde 1955, com grande influência sobre 
os moradores da cidade. Este artigo é parte 
dos resultados de sua dissertação defendida 
em 2022, no qual o autor busca identificar 
os fatores que fazem o espaço sobreviver ao 
longo de 7 décadas.

Já o sétimo artigo “O audiovisual que 
nunca termina: o fluxo para além da TV 
broadcast”, de Hugo Henrique Ripardo dos 
Santos, Jhonnatan O. dos Santos e Laris-
sa Leda F. Rocha, apresenta as técnicas nas 
quais os formatos televisivos são organiza-
dos, de modo a manter o fluxo algorítmico 
nos shorts vídeos do Youtube, promovendo 
novas formas de consumo e expandindo as 
experiências do conteúdo televisivo. No oi-
tavo artigo, de Catharina Almeida Coelho, 
“Mergulhando em águas passadas e (Re)visi-
tando lugares de memória a partir do docu-
mentário “Sankofa: a África que te habita”, 
elabora uma análise fílmica lançando mão 
das relações históricas entre a cultura africa-
na e a brasileira, abordando-se os conceitos 
de desigualdade, relações raciais e memória, 
em torno da série documental. O nono arti-
go é a “Trajetória de vilania em cena: um es-
tudo sobre o Alexandre, na trama ‘A viagem 
1994’” de Cezar Augusto Veras de Araujo Ju-
nior, Jhonnatan Oliveira e Larissa Leda F. Ro-

cha, que investigam a construção da vilania 
em telenovela, buscando identificar os traços 
marcantes e o drama existencial envolvidos 
para caracterização do papel, analisando-se 
o arco narrativo do personagem. O déci-
mo e último artigo é o de Thiago Henrique 
Fernandes Coelho, de título “A liberdade de 
expressão como direito fundamental: o caso 
do especial de Natal ‘A primeira Tentação de 
Cristo’ do canal Porta dos Fundos”, que ver-
sa sobre o direito à liberdade de expressão, 
analisando um processo judicial apresentado 
pela Associação Centro Dom Bosco de Fé e 
Cultura movido contra o Porta dos Fundos 
e a Netflix, no qual a parte autora acusa a ré 
de ofender a Fé Católica e pedindo a retirada 
do programa do ar. 

E, feito esse panorama, queria parabe-
nizar a cada autor e cada autora que enviou 
seu artigo, tanto os novos parceiros do Se-
minário como os que já fazem parte desde o 
início. Gostaria de agradecer imensamente 
à Professora Zefinha Bentivi pelo apoio da 
Proec e agradecer muito também à Profes-
sora Rosélis Câmara, pelo empenho e traba-
lho duro na gestão do Festival Guarnicê de 
Cinema e pela viabilização do Seminário e 
deste e-book. E, por fim, não poderia deixar 
de agradecer ao amigo Marcos Fábio Belo 
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Matos, um dos idealizadores do Seminá-
rio Ciência Cine Guarnicê e incansável em 
trabalhar em prol deste espaço, que vem se 
fortalecendo a cada ano. Minha sincera gra-
tidão a todos e a todas que ajudaram, de al-
guma maneira, a cumprirmos mais esta im-
portante etapa de nossas carreiras.

Marcus Túlio Borowiski Lavarda

Comissão Organizadora
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O mercado cinematográfico do 
Maranhão Contemporâneo

Andréia LIMA1

Introdução

O século XXI marca uma série de mu-
danças no mercado cinematográfico 

do estado do Maranhão. Dentre elas, uma 
merece destaque: a entrada da produção lo-
cal no circuito comercial de cinema, dentro 
e fora do estado, por meio do longa-metra-
gem de ficção. Se nas décadas anteriores esse 
produto possivelmente nem existia no mer-
cado regional, nos anos 2000 ele passou não 
só a existir como a apresentar, para alguns 
desses filmes, dados que competiam até 
mesmo com os longas distribuídos pelas ma-
jors, enquanto outros filmes disputavam em 
categorias importantes de festivais nacionais 
e internacionais.

1 Andréia Lima é Doutora em Cinema e Audiovisual pela 
Universidade Federal Fluminense (PPGCine/UFF) com 
período sanduíche na University of Leeds (Inglaterra) e 
Universitat Pompeu Fabra (Espanha). É Mestre em His-
tória pela Universidade Federal do Maranhão (UFMA) e 
graduada em Jornalismo pela mesma instituição. Atual-
mente é servidora pública federal, cargo Jornalista, do 
Instituto Federal do Maranhão (IFMA). 

Nos anos 2000 houve uma produção 
crescente de filmes de longas-metragens 
ficcionais. Nesse período catalogamos em 
nossa tese (Silva, 2024) 26 obras, sendo 15 
delas distribuídas comercialmente em salas 
de cinema. Houve, também, o lançamento 
dos primeiros editais voltados para a área de 
cinema no estado e que foram lançados pelo 
Fundo Setorial da Ancine, em acordo com 
o governo estadual. O Festival Guarnicê de 
Cinema, um dos mais longevos do Brasil, 
passou a dividir espaço com novos festivais, 
com temáticas e enfoques diferentes e que 
promoviam ações formativas na área de ci-
nema. Os primeiros cursos técnicos fixos co-
meçaram a funcionar a partir de 2015.

Paralelo a isso, por consequência das 
políticas de fomento da Ancine, houve um 
crescimento do número de produtoras regis-
tradas na agência que atuavam no segmento 
cinematográfico, já que esse registro lhes 
possibilitaria recorrer aos recursos disponibi-
lizados pelos editais. Nesse período também 
houve a atuação das primeiras distribuidoras 
do estado, já que a produção local passou a 
ser distribuída comercialmente, além da in-
serção de distribuidoras nacionais no merca-
do maranhense. O número de salas de cine-
ma no Maranhão, embora esteja aquém do 
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desejado, cresceu ao longo dos anos 2000 e 
ampliou o número de municípios com redes 
exibidoras. 

Tais mudanças e crescimento de alguns 
dados nesse período nos trouxeram um 
questionamento em comum: o que causou 
tamanha transformação no setor cinema-
tográfico do estado do Maranhão? A per-
tinência de tal pergunta advém do fato de 
que, nas décadas anteriores, o cinema do 
Maranhão era pouco expressivo quando o 
tema a ser tratado era a produção e a circu-
lação comercial de filmes. Nas pesquisas que 
consultamos, encontramos um cinema que 
começou pelo elo da exibição, por meio do 
cinema ambulante (Matos, 2010), com pro-
duções esporádicas nas décadas anteriores 
a 1970. Foi somente a partir daquela déca-
da que a produção se intensificou (Moreira 
Neto, 1990) e, mesmo com expressão ama-
dora, utilizando a moviola em Super-8, obte-
ve relevância social e política (Caldas, 2016). 

Diante do exposto, temos como questão 
principal nessa pesquisa investigar as princi-
pais mudanças que ocorreram ao longo do 
século XXI e que possibilitaram estabelecer 
uma nova configuração para o setor cinema-
tográfico do estado do Maranhão a partir da 
entrada do longa-metragem de ficção. Nessa 

nova estruturação do mercado regional, esse 
tipo de produção torna-se mercadoria e en-
tra no circuito comercial das salas de cinema 
no estado e, em menor proporção, fora dele. 
Outra movimentação importante no espaço 
cinematográfico do estado nesse período é 
o processo de formalização dos agentes pro-
dutores e distribuidores, assim como de suas 
obras, uma resposta do setor às mudanças 
que ocorreram em âmbito nacional.

Foi pensando acerca desses dados e 
questionamentos que desenvolvemos a tese 
“Configuração do mercado cinematográfico 
do Maranhão no século XXI: a entrada do 
longa ficcional e os novos agentes”, defendida 
em 2024 no Programa de Pós-graduação em 
Cinema e Audiovisual da Universidade Fede-
ral Fluminense (PPGCine/UFF). Essa pes-
quisa nos guiou para apresentar os dados que 
traremos a seguir e que foram apresentados 
na conferência de abertura do IV Seminário 
Ciência Cine Guarnicê, em junho de 2024.

É importante destacar que essa pes-
quisa teve início bem antes da entrada no 
doutorado do PPGCine/UFF. Em 2018, por 
ocasião da nossa dissertação de mestrado2, 

2 SILVA, Andréia de Lima. Essência local em molde “global”: 
Recursos cinematográficos e identidade urbana no filme 
Muleque té doido! (2014). 2018. 149f. Dissertação (Mes-
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realizamos um percurso histórico do ci-
nema no Maranhão no século XX a partir 
das pesquisas disponíveis. Naquela ocasião, 
catalogamos os primeiros dados sobre o re-
corte temporal (até então inédito) do nosso 
estudo: os anos 2000. Os primeiros indicati-
vos sobre o mercado cinematográfico ma-
ranhense daquela década serviram de base 
para o mapeamento realizado anos depois, 
durante o doutorado. 

É com grande satisfação e orgulho, por-
tanto, que trago a presente pesquisa para a 
comunidade maranhense. Os primeiros da-
dos, ainda incipientes, foram apresentados 
em 2020 durante o Webnário3 “Cinema ma-
ranhense: estratégias e práticas de pesqui-
sa”, na 43º edição do Festival Guarnicê de 
Cinema, realizado de forma remota por oca-
sião da pandemia de Covid-19. A conferên-
cia, apresentada com os pesquisadores do 
cinema maranhense Leide Ana Caldas e Ale-
xandre Bruno Gouveia, gerou as bases ini-
ciais para a criação de um espaço acadêmico 
fixo dentro do festival nos anos seguintes: o 
Seminário Ciência Cine Guarnicê. 

trado) - Universidade Federal do Maranhão, São Luís, 
2018.

3 Link do Webnário: https://www.youtube.com/watch?-
v=UJdWhuH3a4k&t=23s. 

1. Principais mudanças no  
mercado cinematográfico 
maranhense no século XXI

Antes dos anos 2000, o cinema mara-
nhense era predominantemente composto 
por filmes de curtas-metragens documentais 
que circulavam em festivais locais e/ou na-
cionais. O filme ficcional sempre foi em me-
nor número, com produções pontuais em 
formato de curta-metragem. A tradição pelo 
documentário era, possivelmente, uma he-
rança da primeira geração de cineastas que 
participaram do movimento superoitista e, 
possivelmente, uma questão financeira, já 
que o filme de ficção requer maiores custos. 

Os anos 2000 inauguraram, portan-
to, novas frentes de atuação para o cinema 
maranhense, tais como: um maior núme-
ro de produções ficcionais; a realização dos 
primeiros longas-metragens ficcionais; as 
produções maranhenses começaram a ser 
exibidas, mesmo que pontualmente, em sa-
las comerciais de cinema, e não apenas em 
festivais; novos formatos de produção, como 
as séries para TV e os videoclipes; e novos 
espaços de exibição, como a TV aberta, a TV 
fechada e as plataformas de streaming.
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A ocupação desses novos espaços nos 
levou a questionar o que estaria impulsio-
nando o setor cinematográfico do estado do 
Maranhão a partir dos anos 2000. Elenca-
mos, assim, uma lista de possíveis fatores que 
influenciaram o mercado regional. Para isso, 
dividimos em dois fatores que se comple-
mentam: fatores gerais e fatores específicos.

Entre os fatores gerais, temos aqueles 
que atingiram o setor cinematográfico brasi-
leiro como um todo, e não apenas o merca-
do cinematográfico maranhense, tais como: 
os avanços das políticas públicas para o au-
diovisual nos anos 2000 e a ampla difusão da 
tecnologia digital nesse período. 

Com a criação da Ancine, em 2001, 
uma série de medidas foram tomadas no 
sentido de avançar as políticas públicas para 
o setor. De acordo com o relatório4 produzi-
do na gestão do diretor-presidente da Agên-
cia, Manoel Rangel (2006-2017), seis vetores5 

4 O Relatório pode ser acessado em: https://www.gov.br/
ancine/pt-br/centrais-de-conteudo/publicacoes/livros/
ancine-15-anos-web-final-em-baixa2.pdf/view

5 Os seis vetores que direcionaram a Ancine na gestão 
Manoel Rangel: expansão do mercado por meio da pro-
liferação do mercado exibidor e de TVs por assinatura; 
visão multifocal (para além da produção); atenção às 
transformações no comportamento do consumidor no 
Brasil e no mundo; inclusão de todo o território nacional 
na economia do audiovisual; inserção na economia inter-

guiaram o mercado naquele período, dentre 
eles, um incidiu diretamente sobre o Mara-
nhão: a inclusão de todo o território nacio-
nal na economia do audiovisual. Assim, em 
2004, os editais do Fundo Setorial atingiam 
quatro unidades da federação brasileira; em 
2015, esse número foi para 25 estados con-
templados. 

Foi instituído, também, o Programa 
de Apoio ao Desenvolvimento do Cinema 
Nacional – PRODECINE, e, como medida 
prática para esse segmento, estabeleceu-se o 
Programa de Apoio do Desenvolvimento do 
Audiovisual – PRODAV. Este, no módulo de 
desenvolvimento regional, foi dividido em 
apoios financeiros em diversos segmentos 
audiovisuais e chamadas públicas para pro-
dução e distribuição. Alguns exemplos dessa 
política no Maranhão foram o lançamento 
dos editais de seleção de projetos audiovi-
suais nos anos de 20156 e 20197, além das 

nacional e valorização da pluralidade e riqueza criativa 
do país. 

6 Em 2015, pela primeira vez, o Maranhão foi contempla-
do com um edital voltado especificamente para o audio-
visual do estado, como pontuamos no tópico 2.1 deste 
capítulo. O Edital SECMA nº 02/2015 foi uma parceria 
entre a Secretaria de Estado da Cultura do Maranhão e o 
Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) da Ancine.

7 Em 2019 houve novo edital com a mesma proposta.
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ações do Programa Cinema Perto de Você8.
Outro fator geral que atingiu toda a 

cadeia produtiva de cinema foram as mu-
danças tecnológicas que tornaram o fazer 
fílmico muito mais econômico. Houve um 
barateamento dos custos de produção e pós-
-produção com a introdução de equipamen-
tos mais acessíveis e de maior diversidade, o 
que implicou a expansão de novos arranjos 
produtivos, com origens sociais e geográfi-
cas distintas, além de novos modos de pro-
dução e organização de equipes.

As mudanças não atingiram apenas o seg-
mento da produção independente, mas 
as transformações afetaram significativa-
mente todos os elos da cadeia produtiva 
do audiovisual – da pré-produção à pós-
-produção, além da distribuição e exibição 
cinematográficas. O mercado audiovisual 
incorporou o digital como padrão para seus 
processos. Assim, a opção pelo digital não 
representou simplesmente uma redução de 
orçamentos e a busca pela experimentação 
de linguagem, mas um caminho técnico, es-
tético e econômico adotado inclusive pelas 
principais empresas cinematográficas mun-
diais (Ikeda, 2021, p. 55).

8 Em 2017 houve um chamamento público para a criação 
de salas de cinema no estado. Era o projeto Cinema da 
Cidade, que faz parte do Programa Cinema Perto de 
Você, instituído pela Ancine e Ministério da Cultura atra-
vés da Lei nº 12.599/2012.

Já com relação aos fatores específicos 
que impulsionaram a produção e a circu-
lação de longas-metragens ficcionais nas 
salas de cinema, tomaremos cada ponta da 
tríade da cadeia produtiva para destacar os 
elementos que lhe foram relevantes. No 
quesito produção, destacamos a realização 
de novos festivais de cinema e a criação dos 
primeiros9 cursos técnicos na área. Embora 
esses pontos tenham impactos em todos os 
segmentos do mercado, nosso destaque para 
a produção vem do fato de que a atuação 
dos festivais funcionou, durante décadas, 
como espaço único para o desenvolvimen-
to de ações formativas voltadas para quem 
buscava algum tipo de conhecimento na 
área de cinema. Funcionavam, assim, como 
verdadeiros faróis para os interessados em 
desenvolver atividades na área de cinema no 
estado. As ações formativas e espaços de de-
bates capacitaram as pessoas que já tinham 
algum ímpeto de trabalhar no setor, além 
de possibilitar encontros que geraram novos 
projetos e produções fílmicas.

9 A Escola Lume de Cinema foi criada em 2015 e a Escola de 
Cinema do Maranhão, em 2016. As duas escolas forma-
ram os primeiros técnicos na área de Cinema do estado, 
os quais passaram a atuar profissionalmente em um mer-
cado ainda escasso de profissionais, com competências 
técnicas exigidas pelos três elementos da cadeia produtiva.
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Na ponta da cadeia produtiva, cujo ele-
mento é a distribuição, vamos mencionar 
alguns elementos importantes que contri-
buíram para essa expansão no Maranhão. O 
primeiro deles é a atuação da Lume Filmes 
como distribuidora. A empresa se tornou 
uma referência na região Nordeste na dis-
tribuição de filmes independentes. Devido à 
sua atuação como distribuidora, ela passou a 
ter uma cartela de filmes internacionais pre-
miados de grandes diretores estrangeiros, 
favorecendo a viabilização dos primeiros 
festivais internacionais de cinema realizados 
na capital maranhense, o que proporcionou 
uma grande visibilidade ao estado e ao mer-
cado cinematográfico local. 

A entrada de distribuidoras brasileiras 
independentes que atuam nacionalmente 
foi, também, outro fator importante para 
o mercado maranhense, pois a partir des-
sa atuação algumas produções comerciais 
locais passaram a ser distribuídas em salas 
comerciais fora do Estado do Maranhão, 
como aconteceu, por exemplo, com os fil-
mes Curupira – o demônio da floresta (2021), 
de Erlanes Duarte, e De repente Drag (2022), 
de Rafaela Gonçalves, distribuídos, respecti-
vamente, pela O2 Play e pela Elo Company. 

Outro ponto de destaque no quesito 
distribuição se apresenta no impacto gerado 

no mercado cinematográfico do estado com 
a chegada e a consolidação dos filmes de co-
média. Foi a partir da inserção desse gêne-
ro e do sucesso de bilheteria proporcionado 
por ele que os multiplexes passaram a ser 
mais sensíveis para integrar as produções lo-
cais no circuito das grandes redes exibidoras 
brasileiras que se encontram no Maranhão. 
Esse é mais um fator que indica que as pro-
duções do estado apresentavam os critérios 
necessários para serem distribuídas num cir-
cuito mais amplo de exibição. Filmes como 
os da saga Muleque té doido! levaram cerca de 
100 mil pessoas às salas de cinema do Esta-
do, desbancando, inclusive, grandes produ-
ções distribuídas pelas principais majors que 
atuam na indústria hollywoodiana.

Por fim, no quesito exibição, as produ-
ções maranhenses foram beneficiadas pela 
introdução da exibição das obras de comédia 
em salas multiplexes e pela inserção de novas 
plataformas que possibilitaram mais janelas 
de exibição. Com a ampliação das janelas de 
exibição do cinema maranhense para além 
das salas de cinema, a produção do estado 
se tornou, por um lado, menos dependente 
das salas comerciais de cinema e, por outro, 
utilizou esses espaços para dar continuidade 
à vida útil da produção local. 
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1.1 Problemáticas do mercado 
cinematográfico no século XXI

De acordo com a Motion Picture Associa-
tion of  America, em 2017, o Brasil se tornou 
o 10º maior mercado consumidor de filmes 
do planeta10. Assim como nas décadas ante-
riores11, nos anos 2000, a hegemonia do fil-
me estrangeiro se manteve estável, variando 
o percentual sempre em torno de 80% a 90% 
do público total, sendo a maior parte desse 
montante para o cinema americano. “Ou 
seja: no Brasil, ao longo dos anos 2000 pelo 
menos, o market share dos filmes americanos 
nas salas de cinema seria uma constante tão 
inabalável quanto previsível” (Butcher, 2019, 
p. 15). Essa lógica atinge todo o mercado ci-
nematográfico brasileiro, mas tem impacto 
maior em mercados emergentes, como é o 
caso do Maranhão. “Ainda que o filme seja 
produzido com recurso nacional, é prová-

10 Matéria “Brasil se torna o 10º maior mercado de cine-
ma do mundo”. Disponível em: https://www.terra.com.
br/diversao/cinema/brasil-se-torna-o-10-maior-mer-
cado-de-cinema-no-mundo,7ba42d034f0efb7281bb-
148cb748e4cefbak2h91.html. Acesso em: 20 ago. 2023.

11 Para saber mais sobre o mercado cinematográfico brasi-
leiro diante da instauração da hegemonia hollywoodiana, 
consultar a tese de doutorado de Pedro Butcher (But-
cher, 2019).

vel que ele dependa de majors e multiplexes 
para chegar até os espectadores” (Bahia, 
2012, p. 77).

Para além da problemática do domínio 
das majors – que atinge indistintamente o 
mercado cinematográfico brasileiro e, tam-
bém, mundial – o cenário no país, embora 
tenha melhorado e se diversificado nas úl-
timas décadas, ainda é predominantemente 
concentrado na região sudeste. Em um estu-
do sobre a indústria cinematográfica brasi-
leira entre os anos 1995 e 2012, Avellar e Mi-
chel (2014) apontam que, naquele período, 
a produção cinematográfica no Brasil apre-
sentou uma concentração em dois estados: 
Rio de Janeiro e São Paulo. Juntos eles res-
pondiam por quase 90% da produção total 
daqueles anos.

Em 2022 foram lançados12 173 filmes 
brasileiros, desses 37,5% foram produções 
de empresas localizadas em São Paulo e 
23,12% de filmes produzidos no Rio de Ja-
neiro. A soma dos dois estados corresponde 
a 60,6% das produções brasileiras daquele 
ano, indicando que, de fato, houve uma di-
versificação das produções brasileiras para 
outros estados. Entretanto, o percentual ain-

12 Dados 2022 da OCA/ANCINE: https://www.gov.br/an-
cine/pt-br/oca.
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da ultrapassa os 50%, mostrando que ainda 
há a predominância no mercado concentra-
da nesses estados. Naquele mesmo ano, o 
Maranhão lançou comercialmente apenas 
um filme, dado quase inexpressivo em um 
cenário mercadológico como o brasileiro.

Assim como acontece em grandes cen-
tros urbanos brasileiros, no Maranhão o 
mercado cinematográfico está concentrado 
na capital, São Luís. Até 2022, foram 105 
inserções na listagem anual divulgada pela 
Ancine de produtoras ludovicenses, sendo 
46,61% delas relacionadas a atividades cine-
matográficas, a maior porcentagem do esta-
do. Na listagem de distribuidoras divulgadas 
pela Agência, todas possuíam CNPJ em São 
Luís. A concentração também acontece com 
as salas de cinema. Mais da metade (51,6%) 
estão localizadas na capital do estado.

Outro dado relevante sobre o merca-
do cinematográfico do Maranhão no século 
XXI é o predomínio da informalidade na pro-
dução e na distribuição das obras que circu-
laram comercialmente em salas de cinema 
do estado, ou seja, as produções de longas-
-metragens: 40% dessa produção é informal, 
ou seja, foi distribuída nos cinemas sem o 
Certificado de Produto Brasileiro (CPB) e/
ou Certificado de Registro de Título (CRT). 

Dessa produção, apenas 26,6% acessaram 
recursos públicos para a produção e/ou dis-
tribuição de suas obras. Boa parte dos pro-
dutores alegam dificuldades de acessar tais 
recursos, seja pela falta de conhecimento 
dos mesmos seja pelo nível de burocracia 
que esse processo envolve.

Por fim, no Maranhão não há cursos 
superiores de Cinema e/ou Audiovisual, 
apenas em áreas afins, como Comunica-
ção e Publicidade. Na Região Nordeste, em 
2022, apenas os estados do Maranhão, Piauí 
e Alagoas não possuíam formação superior13 
neste segmento. Tal configuração se reflete 
no número de produções distribuídas co-
mercialmente por esses estados ao longo do 
século XXI. O Maranhão lançou comercial-
mente dez obras nesse período, já o Piauí e 
o estado de Alagoas, apenas uma obra cada. 
Os estados mais produtivos da Região Nor-
deste são Pernambuco, Ceará e Bahia. Eles 
lançaram no mesmo período, respectiva-
mente, 90, 53 e 44 obras. Não por acaso, os 
três estados possuem cursos de Cinema e/
ou Audiovisual: Pernambuco e Ceará com 
dois cursos superiores cada e Bahia, com 
oito cursos. São, portanto, os estados da re-

13 Fonte: E-MEC. Disponível em: https://emec.mec.gov.br/
emec/nova.
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rável do número desses registros. Assim, se 
na primeira década dos anos 2000 havia ape-
nas cinco15 produtoras maranhenses ligadas 
a atividades cinematográficas registradas na 
Ancine, a partir da segunda década – entre 
2011 e 2022 –, esse número subiu para 52 
registros. Nesse período, os anos de 2015, 
2017, 2018 e 2020 foram os mais ativos nesse 
sentido. Cada um deles recebeu sete ou oito 
registros de novas produtoras.

Os anos citados acima como os mais 
ativos nos registros da Ancine englobam um 
período em que se intensificaram as políticas 
públicas da Agência que atingiram direta-
mente o estado – tais como o lançamento de 
editais, criação de leis e chamadas públicas 
– e, também, quando se intensificou a fiscali-
zação em todos os estados. 

É possível inferir que foi a partir da atua-
ção da Ancine que houve no Maranhão uma 
intensificação da formalização do setor ci-
nematográfico, seja por meio do registro de 
empresas e obras cinematográficas seja pela 
criação de associações de classe. A agência 
criou mecanismos, tanto de catalogação dos 

15 Produtoras maranhenses registradas na Ancine até 2010: 
Matuck & Yamaji Filmes (2003); Mil Ciclos Produção Au-
diovisual (2007); Frederico da Cruz Machado – Lume 
filmes (2007); Fabrika Filmes Eireli (2008) e Vale Publi-
cidade LTDA (2010).

gião que possuem maior projeção no cená-
rio mercadológico considerado nacional.

2. Produtoras cinematográficas 
maranhenses

Assim como acontece no cinema brasi-
leiro, de um modo geral, as produtoras cine-
matográficas maranhenses têm baixa repre-
sentatividade no mercado, mesmo em nível 
local. Logo, são produtoras que produzem 
poucos filmes, muitas vezes apenas um. Na 
maioria dos casos, as produções estão atre-
ladas às obras de seus donos. Não são, por-
tanto, empresas que, normalmente, encam-
pam os trabalhos de outros profissionais. De 
acordo com a listagem de produtoras brasi-
leiras divulgadas pela Ancine anualmente14, 
até 2022 havia 122 produtoras maranhenses 
com registro na Agência, estando 57 delas 
ligadas a atividades no campo cinematográ-
fico, totalizando 46,72%. 

Tomando apenas os dados das produto-
ras registradas com atividades cinematográ-
ficas no estado, a partir da segunda década 
do século XXI, houve um aumento conside-

14 Segue e listagem de produtoras registradas na Ancine: 
https://www.gov.br/ancine/pt-br/oca/cinema/arquivos-
-pdf/listagem-produtoras-brasileiras-independentes.pdf. 
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agentes que atuam na área e produtos reali-
zados quanto acerca da regulamentação do 
setor para se ter acesso aos recursos públicos 
por meio de editais em parcerias com os go-
vernos estaduais. O resultado concreto des-
sa política pôde ser observado por meio do 
mapeamento do setor das produtoras que se 
mostrou crescente no período analisado.

Outro ponto a ser destacado é que, à 
medida que a agência passou a ser considera-
da como parte do mercado cinematográfico 
maranhense – já que, para lançar um filme 
ou acessar um edital, era preciso ter registro, 
por exemplo –, alguns produtores tomaram 
ciência de seu modus operandi e passaram a 
se articular de forma mais profissional e efi-
caz. Houve o estabelecimento de conexões 
internas (novos festivais de cinema, cursos 
técnicos fixos, associações de classe e Polo 
de Cinema do Maranhão) ou externas (con-
tratação de distribuidoras nacionais para a 
comercialização das produções locais16).

Apesar da intensa movimentação ob-
servada no sentido de buscar a formalização 
dos agentes que atuam no mercado cinema-
tográfico maranhense, apenas 2,3% dos mu-

16 Erlanes Duarte contratou a O2 Play para distribuir Curu-
pira – O Demônio da Floresta (2021) e Rafaela Gonçalves 
contratou a Elo Company para distribuir De repente 
drag (2022)

nicípios do Maranhão17 possuem produtoras 
na área cinematográfica registradas na An-
cine, totalizando cinco cidades18: São Luís, 
Imperatriz, São José de Ribamar, Poção de 
Pedras e Itapecuru-Mirim.

As três maiores cidades do Maranhão 
(São Luís, Imperatriz e São José de Ribamar) 
reúnem 96,49% das empresas produtoras 
do estado com atividades cinematográficas, 
sendo a maioria delas (90% desse montan-
te) localizada na capital São Luís. Naque-
les municípios se encontram as produtoras 
mais atuantes do estado, tanto em termos 
de produção cinematográfica quanto de de-
senvolvimento de outras atividades, como a 
organização de festivais, por exemplo. 

No quesito produção, destacaremos as 
produtoras com nível de classificação19 acima 

17 O Maranhão possui 217 municípios.
18 Produtoras de doze cidades maranhenses foram citadas 

na agência, atuando em diversas áreas para além das 
atividades cinematográficas: São Luís, Imperatriz, São 
José de Ribamar, Poção de Pedras, Timon, Caxias, Santa 
Inês, Balsas, Grajaú, Itapecuru-Mirim, Pedreiras e Arari. 
Como metodologia para essa catalogação, nós consulta-
mos os 217 municípios maranhenses através do sistema 
de busca por palavra-chave.

19 Para o nível de classificação das produtoras, a Ancine 
criou a Instrução Normativa nº 119, de 16 de junho de 
2015, estabelecendo os critérios que uma produtora 
deve possuir para ter nivelada a sua classificação. O valor 
de nível indicado servirá para fins de captação de recursos 
por meio de fomento indireto. O nível de classificação da 
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de 1 na Ancine no ano de 2022: Raça Ruim 
Filmes (nível 2), Lume Filmes (nível 3), Mu-
seu da Memória Audiovisual do Maranhão - 
MAVAM (nível 4) e Guarnicê Produções (ní-
vel 5). Dessas, apenas a Raça Ruim e a Lume 
Filmes atuam como produtoras de longas 
que circulam no circuito comercial. Mavam 
e Guarnicê Produções – as duas produtoras 
com níveis de classificação maior na Ancine 
e, portanto, as duas que mais podem captar 
recursos – não distribuem comercialmente 
os seus produtos. Todas essas produtoras es-
tão localizadas na capital, São Luís, ou em 
sua zona metropolitana, o que corrobora 
essa concentração geográfica. Essas quatro 
produtoras são empresas que têm um papel 
relevante no segmento, com produções que 
circulam em salas de cinema e/ou festivais.

empresa produtora será determinado a partir do núme-
ro mínimo de obras audiovisuais produzidas por ela: nível 
1 (independe do número de obras e é o nível básico de 
qualquer empresa que se registre na agência); nível 2 (mí-
nimo 2 obras), nível 3 (4 obras), nível 4 (6 obras) e nível 
5 (12 obras). O nível de classificação da empresa pro-
dutora determinará o limite máximo autorizado para a 
captação de recursos de fomento indireto administrados 
pela ANCINE: nível 1 (5 milhões); nível 2 (15 milhões); 
nível 3 (35 milhões); nível 4 (70 milhões) e nível 5 (100 
milhões). Para as obras audiovisuais realizadas em regime 
de coprodução, será considerada a classificação de nível 
apenas de um dos coprodutores brasileiros.

3. Distribuidoras 
cinematográficas maranhenses

No segmento distribuição, cinco em-
presas maranhenses que atuam na distribui-
ção comercial de longas-metragens em salas 
de cinema foram registradas na Ancine até 
o ano de 2022. São elas: Lume Filmes, Pe-
trini Filmes, Rafaela Gonçalves (Matraca), 
Raça Ruim Filmes e Ipecine. O tipo de dis-
tribuição que predomina no estado é a dis-
tribuição própria, porém algumas empresas 
atuam como distribuidoras independentes.

De acordo com Ikeda (2010, p. 92), no 
Brasil, a distribuição cinematográfica se divi-
de em quatro tipos: 

1. “estatal” (distribuidoras cuja maior parte 
do capital é de origem pública – Rio Filme); 

2. “independentes” (distribuidoras de capi-
tal nacional); 

3. “majors” (grandes conglomerados de dis-
tribuição de origem estrangeira, associados 
aos estúdios norte-americanos); 

4. “distribuição própria” (empresas cuja 
atividade principal é a produção, mas que 
ingressaram na distribuição exclusivamente 
com os filmes por elas produzidos).

24

O mercado cinematográfico do Maranhão Contemporâneo



A história da Lume Filmes tem início em 
1998, ano seguinte ao lançamento do primei-
ro curta (Litania da velha,1997) de seu idealiza-
dor, o cineasta Frederico Machado. Em 1999 
a Lume começou a atuar como exibidora, já 
que Machado era o responsável pelo arrenda-
mento do Cine Praia Grande. Assim, apenas 
em 2011, a empresa passou a atuar no ramo 
da distribuição. Segundo dados da OCA/An-
cine, a empresa distribuiu, entre 2011 e 2022, 
34 filmes em salas de cinema no Brasil. São 
filmes brasileiros e estrangeiros que atuam no 
nicho de cinema considerado independente 
e/ou autoral e que, geralmente, circulam em 
festivais nacionais e internacionais. Em 2013 
foi a vez de o cineasta criar a sua própria rede 
exibidora: o Cine Lume. 

A Petrini Filmes foi uma distribuidora 
maranhense independente criada em 2010 
pelo produtor ítalo-brasileiro20 Rafaelle Pe-
trini. Conforme informações da Ancine/
OCA, a empresa atuou como distribuidora 
nacional entre os anos de 2011 e 2014. Du-
rante este tempo, a empresa lançou nove fil-

20 Rafaelle Petrini tem pai italiano e mãe brasileira (de São 
Luís). Ele nasceu em Cagliari, na Itália, e passou a infância 
e a adolescência entre os dois países. Já adulto, ele se 
mudou para São Luís onde se estabeleceu profissional-
mente, atuando como produtor, distribuidor, curador de 
festivais e mentor da Escola de Cinema do Maranhão.

mes21, sendo dois22 deles brasileiros. Os lan-
çamentos da Petrini ganharam destaque em 
festivais importantes do Brasil durante a sua 
atuação, porém nesse período nenhum filme 
maranhense foi distribuído pela empresa.

De acordo com dados da Ancine/
OCA23, a Matraca (Rafaela Gonçalves) dis-
tribuiu apenas um filme: Muleque té doido 2 
– a Lenda de Dom Sebastião (2016), de Erlanes 
Duarte. A sua atuação como distribuidora 
ocorreu devido a um fato24 inusitado duran-
te a produção do filme. O longa de Erlanes es-

21 Filmes lançados pela Petrini: o filme sérvio A Serbian film 
– Terror sem limites (2011), de Srdjan Spasojevic; a co-
produção Itália/Suíça Que mais posso querer (2011), 
de Silvio Soldini; o ítalo-turco Saturno em oposição 
(2011), de Ferzan Özpetek; o francês L’Apollonide - 
Os Amores da Casa de Tolerância (2011), de Bertrand 
Bonello; o holandês Movimento Browniano (2012), 
de Nanouk Leopold; o brasileiro As Horas Vulgares 
(2013), de Vitor Graize e Rodrigo de Oliveira; o ita-
liano Beije-me outra vez (2013), de Gabriele Muccino; 
o americano Crazy horse (2013); e o brasileiro Mar 
Negro (2014), de Rodrigo Aragão.

22 As Horas Vulgares (2013), de Vitor Graize e Rodrigo de 
Oliveira, e Mar Negro (2014), de Rodrigo Aragão, são 
duas produções capixabas (Patuléia Filmes e Fábulas Ne-
gras Produções Artísticas, respectivamente).

23 Os dados são referentes ao período compreendido en-
tre 2009 e 2022 e estão disponíveis em: https://www.
gov.br/ancine/pt-br/oca/cinema/arquivos-pdf/listagem-
-de-distribuidoras-2009-a-2022-1.pdf.

24 As informações foram relatadas à pesquisadora por Er-
lanes Duarte, em 23.11.22, e confirmadas por Rafaela 
Gonçalves, em 05.12. 22.
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tava prestes a ser lançado nos cinemas do Ma-
ranhão, quando a Ancine interveio e exigiu 
que a obra fosse registrada na Agência para 
só, depois, ser comercializada. Naquele con-
texto, a pessoa mais próxima ao cineasta que 
tinha registro na Ancine e que poderia reali-
zar os trâmites legais com mais agilidade era 
Rafaela Gonçalves, que na época trabalhava 
na equipe técnica do filme como cinegrafista.

Outra empresa de destaque na distri-
buição comercial de longas-metragens no 
Maranhão é a Raça Ruim Filmes, produto-
ra/distribuidora que pertence ao cineasta 
Erlanes Duarte. A empresa surgiu informal-
mente em 2012, com a finalidade de produ-
zir o primeiro filme do diretor, lançado em 
2014. O registro na Ancine só veio em 2016, 
após o lançamento do segundo filme do di-
retor. Em todos os trabalhos da empresa, a 
sua atuação girou em torno da produção e 
distribuição das obras. Todas as distribuições 
realizadas pela Raça Ruim são dos filmes de 
seu produtor/realizador, configurando que 
a empresa atua como distribuidora própria.

Das empresas que atuam com distribui-
ção comercial de longas-metragens mara-
nhenses, é possível dizer que a Raça Ruim 
seja a empresa que mais se destacou no 
cenário local em termos de público e ren-

da. Embora os dados oficiais associados ao 
nome da empresa só digam respeito a um 
filme25, verificamos que a atuação da pro-
dutora/distribuidora vai muito além disso. 
Em 2016, a empresa saiu da informalidade 
e produziu/distribuiu (em parceria com a 
Matraca) a maior bilheteria do cinema do 
estado, o filme Muleque té doido 2! A Lenda de 
Dom Sebastião. Em 2019 fez circular um filme 
em salas de cinema fora do estado, mesmo 
atuando como distribuidora própria. Em 
2021 estabeleceu contrato com uma das dis-
tribuidoras brasileiras mais importantes do 
mercado, a O2 Play. É uma trajetória singu-
lar para uma produtora/distribuidora local, 
visto que o mercado cinematográfico do es-
tado, até duas décadas antes, não se via nas 
telas comerciais de cinema nem dentro, nem 
muito menos fora do estado.

Já a Ipecine, além de ser uma distribui-
dora classificada como independente, atua, 
também, como produtora (cadastrada na An-
cine em 2015) e é uma das empresas responsá-
veis pelas mostras Novo Cinema Maranhense e 
Mostra Internacional de Cinema São Luís. A em-
presa é administrada pelo produtor/cineasta 
Marcos Ponts, um dos idealizadores da Escola 

25 Muleque té doido 3 – mais doido ainda (2019).
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de Cinema do Maranhão, junto com Rafaelle 
Petrini. A empresa lançou apenas um filme, 
Rafiki (2019), de Wanuri Kahiu, em parceria 
com a Olhar Distribuição.

Outro dado relevante sobre a distribui-
ção no Maranhão é a informalidade desse 
segmento de mercado. Dos 15 filmes lan-
çados comercialmente no estado até 2022 
(Silva, 2024), seis foram distribuídos infor-
malmente: Entre o amor e a razão (2006), Ai 
que vida! (2007), ambos de Cícero Filho; 
Marilha, amor pra 400 anos (2012), de Nilson 
Takashi; Muleque té doido! (2014); Crepúsculo 
– boca da noite (2015), da Companhia de tea-
tro Okazajo e Jangada (2017), de Luís Mário 
Oliveira. À época de seus lançamentos, as 
produtoras/distribuidoras desses filmes não 
tinham nem CNPJ, muito menos registro 
CPB/CRT na Ancine.

Como podemos observar, 40% da pro-
dução maranhense distribuída comercial-
mente é informal. Esse é um fenômeno que 
não é inerente ao mercado cinematográfico 
do Maranhão, mas algo recorrente, princi-
palmente em países emergentes onde a atua-
ção do estado escapa aos modos de operar 
dos mercados locais. Entre os críticos que se 
debruçam sobre esse tema há os que defen-
dem que a informalidade é um setor discreto 

da economia ou modo de produção, poden-
do também ser um sintoma do neoliberalis-
mo ou um modelo de empreendedorismo. 
Sendo considerado um problema social ou 
um potencial de mercado, o fato é que “a 
informalidade é ‘um processo político-eco-
nômico fundamental no centro de muitas 
sociedades26’” (Lobato, 2012, p. 41).

4. Exibidoras cinematográficas 
instaladas no Maranhão

Nos últimos 50 anos, o circuito de exi-
bição no Brasil oscilou bastante até chegar 
ao modelo dos multiplexes instaurados nos 
anos 1990 e consolidados nos anos 2000. Vie-
mos de um circuito geograficamente pulve-
rizado e com um grande número de salas de 
cinema nos anos 197027; passamos por uma 
retração do número de salas nos anos 1980, 
provocada, em grande parte, pela concor-
rência de uma programação televisiva cada 
vez mais extensa e qualificada e pelo surgi-
mento do vídeo doméstico; nos anos 1990 

26 [...] that informality is ‘a fundamental politico-econom-
ic process at the core of many societies’ (Lobato, 2012, 
p. 41).

27 Em 1975 eram 3.276 salas de cinema espalhadas pelo 
país (Luca, 2010, p. 58).
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houve uma precarização das salas de cinema 
devido, principalmente, à defasagem tecno-
lógica que provocou uma supervalorização 
das tecnologias dos produtos estrangeiros 
(Luca, 2010, p. 59). 

Naquela década, com a estabilização 
da inflação e uma moeda mais forte, instau-
rada pelo plano real, criou-se um ambiente 
propício para a chegada dos investimentos 
estrangeiros. Paralelo a isso, havia uma sa-
turação do mercado exibidor americano e 
europeu, o que tornava o Brasil um merca-
do promissor. “Não tardou muito para que 
os shoppings centers que já tinham salas de 
exibição de circuitos exibidores nacionais ce-
dessem espaços para a instalação de novos 
conjuntos com um maior número de telas” 
(Luca, 2010, p. 66).

A partir dos anos 2000 houve, portan-
to, uma consolidação do modelo multiplex 
nos shoppings centers das capitais e grandes 
cidades, o que ocasionou uma concentração 
do parque exibidor nesses espaços. Como 
consequência, houve o fechamento de várias 
salas de cinema de rua. No Maranhão, esse 
cenário não foi diferente. Na capital do es-
tado, São Luís, algumas salas de cinema en-

cerraram28 as suas atividades nesse período, 
e outras tantas abriram29, principalmente, 
em shoppings centers. A chegada dos multi-
plexes na capital veio junto com criação e a 
expansão desses centros comerciais.

Esse investimento em complexos com 
salas multiplexes mudou o cenário de exibi-
ção cinematográfica no Brasil nos anos 2000. 
Ao mesmo tempo que gerou um aumento 
considerável no número de salas, chegando 
a superar o período áureo da década de 1970; 
gerou, também, uma concentração em es-
paços de entretenimento pouco acessíveis à 

28 Alguns cinemas que fecharam nesse período na capital, 
São Luís, foram: o Cine Passeio, que funcionava no cen-
tro da cidade desde os anos 1960 e fechou as portas em 
2005; O Cine Roxy fechou as portas em 2008, após qua-
se 70 anos de existência (1939); em 2017, o complexo 
do Cinema Colossal, onde antes funcionava o Cinema 
Alpha, encerrou as atividades; desde 2018, o Cine Praia 
Grande, localizado no Centro Histórico de São Luís, co-
nhecido pela exibição de filmes independentes e a reali-
zação de festivais de cinema, deixou de funcionar, con-
tudo, como ele funciona de forma instável desde 1992, é 
possível que, futuramente, volte a funcionar.

29 Em 1999 foi inaugurado o São Luís Shopping e a rede 
Cinépolis. Em 2010, com a chegada do Rio Anil Sho-
pping, veio o Cinesystem. No ano seguinte, o Shopping 
da Ilha iniciou as atividades e, com ele, a rede UCI Kino-
plex. Em 2015 foi inaugurado o Pátio Norte Shopping 
e nele funciona a rede Centerplex. Em 2017, com a 
criação do Golden Shopping, foi inaugurado o Kinoplex. 
Como contraponto, em 2013, foi inaugurado, em um 
prédio comercial da capital, o Cine Lume, sala voltada 
para o cinema independente.
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população, já que o movimento paralelo que 
ocorria a esse era o fechamento das salas de 
cinema de rua que, em geral, tinham preços 
mais acessíveis30.

De acordo com dados da Ancine/
OCA31, em 2022 os estados que possuíam 

30 Segundo dados do Filmes B (https://www.filmeb.com.br/
database-brasil-2020), o ingresso no ano 2000 tinha o pre-
ço médio de U$ 2,87, sendo que o dólar naquele ano girou 
em torno de 1,81, de acordo com dados do IPEA (http://
www.ipeadata.gov.br/ExibeSerie.aspx?serid=31924). Ou 
seja, o preço médio do ingresso no ano 2000 foi de R$ 
5,00. Em 2022, o preço médio do ingresso é R$ 18,88 para 
salas convencionais e R$ 21,23 para salas 3D.

31 Os dados fazem parte de uma catalogação maior realiza-
da pela Ancine/OCA que engloba a quantidade de salas de 
cinema por UF no período compreendido entre 2007 e 
2022: https://www.gov.br/ancine/pt-br/oca/cinema/arqui-
vos-pdf/quantidade-de-salas-por-uf-2007-a-2022.pdf/view.

maior concentração de salas de cinema no 
país eram: São Paulo (31,59%); Rio de Ja-
neiro (10,8%); Minas Gerais (7,52%); Para-
ná (6,35%) e Rio Grande do Sul (5,18%). O 
Maranhão surge na 13ª posição do ranking 
nacional, com 1,81% do total de salas, e na 
4ª posição da Região Nordeste32. Neste mes-
mo quadro, produzido pela Ancine/OCA, 
há dados referentes aos números de salas de 
cinema por UF, compreendido entre 2007 e 
2022. Elaboramos, então, o Gráfico 1 com 
a evolução do parque exibidor do estado, a 
partir da tabela divulgada pela agência.

32 Na Região Nordeste, em 2022, os estados que possuem 
maior concentração de salas de cinema são: Bahia (139), 
Pernambuco (118) e Ceará (111). 

Gráfico 1: Quantidade de salas de cinema no estado do Maranhão 
entre os anos de 2007 e 2022, adaptado do quadro da ANCINE/OCA

Fonte: ANCINE/OCA. Elaborado pela autora (2024).
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Notamos que, assim como acontece no 
Brasil, o número de salas no Maranhão apre-
sentou quedas nos anos de 2009 e 2020, pro-
vavelmente pelas mesmas motivações33 do 
cenário nacional. Em 2009 o estado tinha em 
funcionamento apenas 11 salas, 38,8% me-
nor que o ano anterior, e em 2020 a queda 
foi de 44,26% em relação ao ano de 2019. No 
período catalogado pela Ancine (2007-2022), 
o número de salas no Maranhão pouco mais 
que dobrou, passando de 28 salas, em 2007, 
para 62 salas, em 2022. Esse quantitativo 
também foi alcançado nos anos de 2017 e 
2018, sendo o número máximo de salas que 
o estado alcançou naquele intervalo. 

É um aumento significativo para o mer-
cado cinematográfico local, mas, ainda, um 
quantitativo baixo, se levarmos em conside-
ração a população34 do estado. Em 2022, a 
média regional foi de uma sala de cinema 
para, aproximadamente, 109 mil pessoas. 

33 Em 2009, a Ancine desconsiderou em sua contagem as 
salas de cinema pornográficas, de exibição videofonográ-
fica e com exibições esporádicas. Já em 2020, a Organi-
zação Mundial da Saúde decretou o estado de pandemia, 
provocado pela Covid-19.

34 De acordo com o IBGE (2022), a população do estado 
do Maranhão era de 6.776.699 pessoas. Informação dis-
ponível em: https://www.ibge.gov.br/cidades-e-estados/
ma.html.   

No Brasil, a média35 é de uma sala para cada 
60 mil pessoas, o que, comparado36 com 
outros países, é considerado um quantitati-
vo pequeno. Já a porcentagem brasileira de 
municípios com salas de cinema é de, aproxi-
madamente, 7,6%, enquanto no Maranhão 
são 4,1% dos municípios com esse tipo de 
empreendimento. Os complexos estão insta-
lados em nove cidades do estado: Açailândia, 
Balsas, Caxias, Imperatriz, Pedreiras, Santa 
Inês, São José de Ribamar, São Luís e Timon. 

Percebe-se, portanto, que, embora os 
dados do Maranhão tenham melhorado du-
rante esses 15 anos (2007-2022), conforme 
catalogação feita pela Ancine/OCA, a média 
do estado segue abaixo da média nacional, 
fato que está devidamente compatível com 
os dados socioeconômicos37 do estado, con-

35 De acordo com dados do IBGE, em 2022 a população 
brasileira era de 203.080.756 pessoas. Dados disponí-
veis em: https://censo2022.ibge.gov.br/panorama/?utm_
source=ibge&utm_medium=home&utm_campaig-
n=portal.

36 A média dos Estados Unidos em 2022 foi de 1 sala de 
cinema para cada 8, 5 mil pessoas. Matéria publicada na 
Revista Piauí: https://piaui.folha.uol.com.br/no-brasil-ha-
-uma-sala-de-cinema-para-cada-59-mil-habitantes-nos-
-estados-unidos-proporcao-e-de-1-para-85-mil/.

37 De acordo com o IBGE (2021), o estado do Maranhão 
possui o pior índice de desenvolvimento humano do 
país (0,676). A rede familiar também é a pior: R$ 814,00 
(IBGE, 2022). 

30

O mercado cinematográfico do Maranhão Contemporâneo

https://www.ibge.gov.br/cidades-e-estados/ma.html.
https://www.ibge.gov.br/cidades-e-estados/ma.html.
https://censo2022.ibge.gov.br/panorama/?utm_source=ibge&utm_medium=home&utm_campaign=portal.
https://censo2022.ibge.gov.br/panorama/?utm_source=ibge&utm_medium=home&utm_campaign=portal.
https://censo2022.ibge.gov.br/panorama/?utm_source=ibge&utm_medium=home&utm_campaign=portal.
https://piaui.folha.uol.com.br/no-brasil-ha-uma-sala-de-cinema-para-cada-59-mil-habitantes-nos-estados-unidos-proporcao-e-de-1-para-85-mil/.
https://piaui.folha.uol.com.br/no-brasil-ha-uma-sala-de-cinema-para-cada-59-mil-habitantes-nos-estados-unidos-proporcao-e-de-1-para-85-mil/.
https://piaui.folha.uol.com.br/no-brasil-ha-uma-sala-de-cinema-para-cada-59-mil-habitantes-nos-estados-unidos-proporcao-e-de-1-para-85-mil/.


siderado o pior do país. Por outro lado, o es-
tado é o quarto do ranking no Nordeste em 
número de salas de cinema, atrás da Bahia, 
Pernambuco e Ceará, estados com melhores 
índices socioeconômicos que o Maranhão. 

Saindo do circuito exibidor das salas 
de cinema, o estado do Maranhão teve uma 
experiência com um canal de streaming. Em 
2016, Frederico Machado criou o Lume 
Channel, inicialmente chamado de Indie 
Cine, o canal se enquadrava na categoria 
vídeo sob demanda (VoD). Lume Channel 
durou aproximadamente três anos e funcio-
nava com uma mensalidade no valor de R$ 
19,90. O cineasta explica38 que o espaço fe-
chou porque tinha um custo muito alto com 
manutenção da equipe técnica e não tinha 
assinantes. O canal apresentava uma cartela 
de cerca de 500 filmes internacionais. 

No quesito mercado exibidor, os reali-
zadores maranhenses utilizam os seus canais 
do YouTube para divulgar as suas obras depois 
que elas saem das salas de cinema. Assim, é 
possível encontrar a maioria das produções 
citadas em nosso quadro de longas disponí-
veis na internet, por meio do YouTube, nos 

38 Entrevista concedida à pesquisadora em 10 de julho de 
2023.

canais dos produtores39 ou disponibilizadas 
por terceiros. O diretor da saga Muleque té 
doido explica40 que, no início, fazer a distri-
buição de seus longas no YouTube era uma 
forma de atingir novos públicos, contudo, 
com a chegada e consolidação dos streamings 
e plataformas de aluguel, isso se tornou des-
necessário. Dessa forma, os últimos filmes 
lançados comercialmente por ele muito 
provavelmente não vão seguir o caminho 
da internet, até porque foi contratada uma 
distribuidora nacional que, certamente, vai 
comercializar a obra o quanto for possível. 

5. O longa-metragem no Maranhão

O mercado cinematográfico tem no 
longa-metragem (especialmente ficcional) o 
seu produto-chave para a comercialização. 
Ao longo da história do cinema, esse pro-

39 Os filmes de Cícero Filho estão disponíveis no canal da 
TvM Filmes: https://www.youtube.com/@tvm07; Mui-
tos dos filmes de Frederico Machado, assim como outras 
produções maranhenses estão disponíveis no canal da 
Lume Filmes: https://www.youtube.com/@LumeFilme-
sOficial; Já os filmes de Erlanes Duarte foram disponi-
bilizados pela Raça Ruim Filmes: https://www.youtube.
com/@mulequetedoido ou Lengo Studios: https://www.
youtube.com/@LENGOSTUDIUS. 

40 Entrevista concedida à pesquisadora, em 23 de novem-
bro de 2022. 
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duto cultural se tornou “o bem que funda-
menta, organiza e legitima esse mercado, 
originando a indústria cinematográfica e os 
padrões específicos de um sistema simbóli-
co audiovisual” (Silva, 2009, p. 24). Trata-se 
de uma construção social que se originou 
quando a indústria do cinema americano, 
nas primeiras décadas do século XX, tenta-
va se consolidar frente ao mercado europeu. 
Houve, nesse sentido, uma ação deliberada 
dos estúdios Paramount, que criaram um 
discurso elogioso e de enaltecimento desse 
formato fílmico, com o intuito de fazer com 
que toda a cadeia cinematográfica girasse ao 
seu redor. “O alto investimento nos longas 
de ficção foi acompanhado da construção de 
todo um discurso ao seu redor que o vincu-
lou à ‘verdadeira qualidade e ao luxo’” (But-
cher, 2019, p. 213-214).

Foi nesse formato que o filme mara-
nhense, a partir dos anos 2000, se tornou 
mercadoria41 e entrou no circuito de exibi-
ção das salas de cinema, dando um passo 
além dos festivais – espaços que, tradicional-
mente, já abrigavam a produção local.

41 De acordo com a nossa pesquisa, os longas-metragens 
documentais que estrearam no estado no período anali-
sado não foram distribuídos comercialmente, sendo exi-
bidos apenas em festivais de cinema.

Elencaremos neste tópico os longas-
-metragens que circularam comercialmente 
em salas de cinema (Quadro 1). Ficaram de 
fora42, portanto, filmes exibidos apenas em 
festivais ou outros espaços, tais como esco-
las e igreja. A escolha desse critério se justi-
fica em virtude do recorte que escolhemos 
para abordar: o filme maranhense como 
produto cultural comercializável. Nosso cri-
tério de elegibilidade dos filmes é pautado 
nas definições43 da Ancine. Assim, conside-
ramos longa-metragem os filmes de duração 
igual ou superior a 70min. A classificação do 

42 Saíram de nossa lista, portanto, os filmes evangélicos 
Renúncia – suas escolhas definem seu futuro (2011) e Re-
nascer – acendendo a chama outra vez (2014), ambos de 
Luaran Lins e Gildásio Amorim, e Bené, o filme (2022), 
apenas de Luaran Lins. Retiramos, também, da nossa 
listagem os longas ficcionais em que as produtoras ma-
ranhenses atuaram como agentes minoritários, como o 
filme O dono do mar (2007), de Odorico Mendes, e Revi-
ver (2018), de Patrícia Niedermeier e Cavi Borges. Ou-
tros filmes que saíram de nossa lista por terem estreado 
apenas em festivais foram: Luís, solrealismo maranhense 
(2013), de Lucian Rosa; Escolha seu caminho (2014), de 
Alcino Davemport; Aurora – o encontro dos polos (2018), 
de Luís Mário Oliveira; Terminal Praia Grande (2019), de 
Mavi Simão; As órbitas das águas (2020), de Frederico 
Machado; e Sob um novo olhar (2021), de Marconi Franco.

43 Para consultar as definições da Ancine, acessar: ht-
tps://sad.ancine.gov.br/consultapublica/avaliacoesSo-
licitadasAction.do?method=initEnviarSugestao&id-
Norma=57&idDispositivo=2122#:~:text=a)%20
curta%2Dmetragem%3A%20aquela,%C3%A9%20
superior%20a%20setenta%20minutos. 
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filme como maranhense é tomada a partir 
da UF majoritária da produtora. 

Para compor o quadro que apresenta-
remos, consultamos catálogos e sites de fes-
tivais, entrevistamos cineastas, produtores 
e curadores de festivais. Trata-se, então, de 
um quadro que está em construção e que 
pode ser reparado e/ou alimentado pelos 
próximos pesquisadores que se debruçarem 
sobre o tema. Selecionamos, assim, 15 pro-
duções que estrearam em salas comerciais 
de cinema. 
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Quadro 1: Filmes de longas-metragens de ficção do estado do Maranhão distribuídos comercialmente em salas de cinema

Ano Filme Gênero Certificado de Produto  
brasileiro (CPB) Direção Duração  

do Filme

Empresa 
Produtora 

Maranhense
Distribuidora Exibição/Nº De Salas Renda (R$) Público

2006 Entre o amor e a razão Drama
B1101428600000

(registro realizado após o lançamento)
Cícero Filho 97min TvM Filmes TvM Filmes

MoviePlex (Riverside Shopping)  
e Cine Praia Grande*

_______ _______

2007 Ai que vida! Drama/Comédia
B1001203800000
(registro realizado  

após o lançamento)
Cícero Filho 100min TvM Filmes TvM Filmes

MoviePlex (Riverside Shopping)  
e Cine Praia Grande*

_______
Riverside: +- 5000

Cine Praia Grande: não 
informado*

2012 Flor de abril
Romance e 

Drama
B1201637600000 Cícero Filho 114min TvM Filmes TvM Filmes

MoviePlex (Riverside Shopping),  
Cine Praia Grande e Cine System*

_______ _______

2012
Marilha, amor  
pra 400 anos

Drama e 
Comédia

SEM CPB Nilson Takashi 93 min Takashi Filmes Takashi Filmes Cine Praia Grande e Cine System* _______ _______

2013 O exercício do caos Drama/Mistério B1301887000000 Frederico Machado 71min
Frederico da Cruz 

Machado
Lume Filmes 9 salas** R$ 37.326,80 4** 4880 espectadores**

2014 Muleque té doido!
Comédia/
Aventura

B2200256800000
(registro realizado após o lançamento) Erlanes Duarte 123min Raça Ruim Filmes Raça Ruim Filmes Cine Praia Grande,  

Cine Lume e Cine System*
R$ 50 mil Cerca de 15 mil  

espectadores*

2015 Crepúsculo – boca da noite Comédia/Paródia
B1500591700000

(registro realizado após o lançamento)
Rogério Benício e 

Victor Leoti
70min

Companhia de Teatro 
Okazajo

Companhia de  
Teatro Okazajo

Cine Star – Tocantins Shopping* _______
Cerca de 15 mil  
espectadores*

2016
Muleque té doido 2! A lenda 

de Dom Sebastião
Comédia/
Aventura

B1600716200000 Erlanes Duarte 125min Rafaela Gonçalves Rafaela Gonçalves 17 salas** R$ 893.822,57**
69.753  

espectadores**

2016 O signo das tetas Drama B1500150300000 Frederico Machado 70min
Lume Produções  
Cinematográficas

Lume Filmes 6 salas** R$ 4.125,65**
373  

espectadores**

2017 Jangada Drama SEM CPB Luís Mário Oliveira 71 min Jangada Filmes Jangada Filmes 2 salas* ____ +_ 6 mil*

2017 Lamparina da Aurora Drama/Thriller B1600764800000 Frederico Machado 74 min Lume Filmes Lume 17 salas** R$ 15.437,60**
2115  

espectadores**

2019
Muleque té doido 3!  
Mais doido ainda!

Comédia/
Aventura

B1900013000000 Erlanes Duarte 95 min Raça Ruim Filmes Raça Ruim Filmes 12 salas** R$ 170.706,00**
12.471  

espectadores**

2019
Os caipiras em  

busca de um sonho
Comédia B1900449900 Hélio Amaral 95 min Juçara Filmes Juçara Filmes Cinesystem -Shopping Imperial* ___ ______

2021
Curupira – o demônio da 

floresta
Terror B2100367400000 Erlanes Duarte 82 min Erlanes Duarte O2 Play 11 salas**

R$ 18.880,65**
1.104**

2022 De repente Drag Comédia B2200202000000 Rafaela Gonçalves 123 min Matraca Filmes Elo Company 8 salas** R$ 15.801,20** 898**

Fonte: elaborado pela autora. *Dados fornecidos pelos diretores. **Dados oficiais



do estado do Maranhão. Os dados e números 
que envolvem o filme extrapolam as fron-
teiras do estado. A saga é, possivelmente, a 
mais longeva do cinema brasileiro, quando 
se fala em filmes sequenciais com enredo 
que continua nos filmes subsequentes.

De um modo geral, as comédias ma-
ranhenses são comercialmente bem-suce-
didas, com todas as ressalvas ao uso desse 
termo. Foi a partir delas que a produção re-
gional se tornou um produto vendável para 
as exibidoras instaladas no estado, podendo 
ser comercializada e atingindo uma deman-
da de consumo recorrente. Essa demanda 
tem como consequência o impulsionamen-
to da cadeia produtiva cinematográfica que 
proporciona o seu crescimento através de 
outros gêneros, formatos e produtos audio-
visuais.

Embora a academia e a crítica ignorem os 
filmes francamente comerciais produzidos 
no Brasil, eles já se mostraram indispensá-
veis para a existência de um cinema nacio-
nal forte e com janelas de exibição voltadas 
para o seu público. [...] Tanto ou mais do 
que os filmes autorais, essas obras, ainda 
que possam ser vistas negativamente, refle-
tem e constroem visões de mundo, de país, 
que dizem muito sobre o que se vive e sobre 
as características narrativas e estéticas des-
sas produções audiovisuais (Schvarzman, 
2020, on-line).

Os gêneros predominantes nos filmes 
de longas-metragens distribuídos comercial-
mente no Maranhão são drama e comédia, 
sendo este último o responsável pelo maior 
público e renda, como acontece no cine-
ma nacional. No Maranhão, as comédias se 
caracterizam por explorar no enredo (em 
maior ou menor grau) as peculiaridades re-
gionais em termos históricos, geográfico, lin-
guístico e/ou cultural. Com esses critérios, 
cinco filmes de nosso quadro conseguiram 
encher as salas de cinema nas cidades onde 
foram exibidos: Ai que vida! (2007), com pú-
blico aproximado de 5 mil pessoas; Muleque 
té doido! (2014), estimativa de 15 mil pessoas; 
Crepúsculo, boca da noite (2015), 15 mil pes-
soas; Muleque té doido 2! A Lenda de Dom Se-
bastião (2016), cerca de 70 mil pessoas; e Mu-
leque té doido 3 – mais doido ainda, com 12 mil 
espectadores. Com relação à renda acumula-
da desses longas, temos dados concretos de 
apenas dois deles: os filmes Muleque té doido 
2! A Lenda de Dom Sebastião (2016), aproxima-
damente 900 mil reais; e Muleque té doido 3 – 
mais doido ainda, cerca de 171 mil reais.

A mobilização de público gerada por 
esses filmes mudou o patamar de consumo 
do cinema maranhense. A saga MTD, por 
exemplo, é o maior fenômeno de bilheteria 
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Outro dado apontado em nosso quadro 
e que caracteriza o nosso objeto é a presença 
ou não do Certificado de Produto Brasileiro 
(CPB), certificação exigida pela Ancine para 
que um filme circule nas salas de cinema. 
Dos 15 longas elencados, nove filmes foram 
lançados com o CPB44. Então, 40% da produ-
ção lançada comercialmente no estado cir-
culou totalmente na informalidade. Os rela-
tos dos produtores alegam, em sua maioria, 
total desconhecimento do processo burocrá-
tico que envolve a circulação comercial de 
um filme.

Uma das consequências desse alto per-
centual de filmes lançados sem CPB (40%) é 
a invisibilidade da produção cinematográfica 
do Maranhão para a Ancine, o que provoca 
vários pontos de tensão: se quase metade 
das produções maranhenses são informais, 
significa que grande parte do circuito cine-
matográfico do estado corre à margem de 
um circuito “oficial”, cujo acesso a infor-
mações de mercado possibilita adentrar em 
espaços totalmente inacessíveis para outros, 

44 Flor de Abril (2012), O exercício do caos (2013), O signo 
das tetas (2016), Muleque té doido 2 – a Lenda de Dom 
Sebastião (2016), Lamparina da Aurora (2017), Muleque té 
doido 3 – mais doido ainda (2019), Os caipiras em busca de 
um sonho (2019), Curupira – o demônio da floresta (2021) 
e De repente Drag (2022).

por puro desconhecimento; se não há co-
nhecimento do número real de produções 
lançadas, as políticas públicas estão baseadas 
em dados subnotificados, ou seja, a Ancine 
não tem a dimensão real acerca do setor ci-
nematográfico do estado; por fim, sem CPB 
não é possível realizar o Certificado de Re-
gistro de Título ou Obra (CRT), certificado 
que assegura à obra a possibilidade de ela 
ser comercializada ou veiculada no país, nos 
segmentos de mercado especificados. 

Outra característica relevante das pro-
duções maranhenses lançadas comercial-
mente é que somente 26,6% delas recebe-
ram investimento público. O filme Flor de 
abril (2012), de Cícero Filho, recebeu recur-
sos públicos da ordem de 350 mil dos gover-
nos do Maranhão e Piauí. O filme Muleque 
té doido 2 – a Lenda de Dom Sebastião (2016), 
de Erlanes Duarte, com produção da Matra-
ca Filmes, foi contemplado pela Lei de In-
centivo à Cultura Estadual, podendo captar 
recursos da ordem de R$ 500 mil reais com 
empresas patrocinadoras. O longa Lampari-
na da Aurora (2017), de Frederico Machado, 
com produção da Lume Filmes, foi produzi-
do com recursos próprios, mas contemplado 
em um edital da Ancine para realizar a sua 
distribuição. Já De repente Drag (2022), de Ra-
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faela Gonçalves, com produção da Matraca 
Filmes, foi viabilizado com recursos do Fun-
do Setorial da Ancine. 

Todos os demais filmes, segundo os seus 
produtores/diretores, foram realizados com 
recursos próprios, sendo viabilizados por 
meio do capital da empresa, patrocínio dire-
to, apoio ou empréstimos de equipamentos 
e/ou serviços de terceiros. As justificativas 
para esses dados passam, principalmente, 
por três razões: desconhecimento acerca do 
funcionamento das leis/editais disponíveis, 
burocracia para acessar os recursos e busca 
por um cinema autoral e independente. 

Considerações finais

Na Região Nordeste, o estado do Mara-
nhão tem cada vez mais ocupado um papel 
de destaque no campo cinematográfico, mes-
mo com dados socioeconômicos alarmantes. 
Os dados relacionados ao cinema do Mara-
nhão geralmente estão atrás apenas dos três 
estados mais produtivos neste setor que são, 
também, os estados que possuem dados so-
cioeconômicos mais pujantes na região.

Entre os pontos positivos do mercado 
cinematográfico do Maranhão, podemos 

citar: a criação de novos festivais que forta-
lecem o setor, promovendo, muitas vezes, o 
protagonismo para as obras produzidas no 
estado; a criação e a expansão da Lume Fil-
mes, empresa que nasceu como produtora, 
se estendeu para atuar na distribuição – sen-
do hoje uma das principais do país na área 
de cinema independente –, e, por fim, come-
çou a atuar como sala de exibição, com salas 
na capital, São Luís, e na cidade de Goiânia; 
o estado é um dos três da região Nordeste 
que abriga uma produtora nível 5 (Guarnicê 
Produções); a produção local de comédia le-
vou milhares de pessoas às salas de cinema; 
e houve a inserção de distribuidoras de circu-
lação nacional no mercado local.

Entre os pontos negativos relaciona-
dos aos dados do mercado cinematográfi-
co do estado, temos: o número de salas de 
cinema é desproporcional e ínfimo, quan-
do levamos em consideração a população 
estadual e o número de municípios45; em-
bora tenha melhorado, ainda é grande a in-
formalidade no setor, já que muitos filmes 
sequer são registrados na Ancine; ainda há 
uma dificuldade de distribuir os filmes ma-
ranhenses fora do estado; o mercado está 

45 Segundo o IBGE (2022), o Maranhão possui 6.776.699 
de habitantes em 217 municípios.
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concentrado na capital, São Luís; não há 
políticas públicas estaduais nem municipais 
voltadas para o setor audiovisual do estado, 
cabendo às políticas federais atender às de-
mandas regionais.

É preciso, portanto, potencializar esse 
mercado por meio de políticas públicas em 
nível estadual e/ou municipal; promover o 
engajamento daqueles que atuam no cinema 
local por meio de sindicatos e associações de 
classe; impulsionar a profissionalização em 
nível técnico para obter mão de obra qualifi-
cada para o setor; criar cursos superiores na 
área de Cinema e Audiovisual com o intuito 
de fomentar o pensamento crítico na área e 
formar profissionais de nível superior; e, por 
fim, diversificar o mercado cinematográfico 
para além da capital, São Luís, possibilitan-
do que as cidades do interior do estado cons-
truam um mercado próprio.
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O contexto social e histórico do movi-
mento feminista nos permite perceber 

a influência deste e algumas de suas carac-
terísticas particulares em diversas produções 
audiovisuais, tais como as analisadas por Ana 
Carolina Lazzari Chiovatto (2022): alguns 
filmes da saga Harry Potter (Warner Bros. 
Pictures, 2001-2012), baseados nos livros de 
J.K. Rowling (1997-2007), a série O Mundo 
Sombrio de Sabrina (2018-2020, Netflix, cria-
dor: Roberto Aguirre-Sacasa) e a animação 
Over the Garden Wall (2014, dir: Robert Alva-
rez, Larry Leichliter, Eddy Houchins, Ken 

1 Estudante de Graduação no 8º semestre do Curso de 
Rádio e TV/ Audiovisual da UFMA. E-mail: milena.jari-
na@discente.ufma.br

2 Doutora em Psicologia Social - UERJ e coordenadora do 
projeto de pesquisa “[Gênero] Audiovisual Distribuído: 
políticas do ver, do imaginar e regime híbrido de ima-
gens” (financiado pelo edital Universal/FAPEMA). Pro-
fessora Associada do Departamento de Comunicação 
Social da Universidade Federal do Maranhão - UFMA. 
Email: patricia.azambuja@ufma.br. 

Bruce). No período de sua produção, estão 
descritos os fundamentos da terceira onda 
do movimento feminista, iniciada na década 
de 1990 e que amplia os conceitos da segun-
da onda (1970-1990), bem como o de gênero, 
que sai do binarismo feminino/masculino, 
sexo/gênero. São referências importantes 
Judith Butler (2019), Joan Scott (2019), entre 
outras autoras feministas do período.

Este trabalho exploratório, de cunho 
qualitativo, busca compreender mudanças 
no paradigma de representação das bruxas 
utilizando como referência algumas produ-
ções audiovisuais, para tanto, utiliza como 
metodologia revisão de literatura específi-
ca, no sentido de entender conexões entre 
o estereótipo da bruxaria, a cultura pop, 
movimento feminista e modos de compor-
tamento, bem como os conceitos de identi-
dade e estereótipo. Importante destacar que 
a linguagem audiovisual utiliza um conjunto 
de estratégias para representar os mais di-
versos temas e é meio de partilha de sentido 
das coisas, da cultura, bem como, de acordo 
com Stuart Hall (2016), dos modos de vida 
de um grupo social. O audiovisual, portan-
to, estrutura-se a partir desses aspectos que 
envolvem a caracterização dos personagens 
em contexto de espaço e tempo narrativos, 
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em particular, suas caracterizações e contex-
tos de vida.

1. Relação entre cultura, 
identidade, diferença e estereótipo

Para Stuart Hall (2016), a cultura diz 
respeito a uma série de práticas, à produção 
e à troca de sentidos, ou seja, são significados 
compartilhados entre pessoas pertencentes 
a uma sociedade ou grupo. Segundo Hall 
(2006), a identidade na modernidade é fixa e 
essencialista. Já na pós-modernidade, a iden-
tidade do sujeito é múltipla e, às vezes, são 
identidades não resolvidas ou contraditórias, 
devido às mudanças estruturais e institucio-
nais existentes neste contexto. A identidade 
pós-moderna é mutável de acordo com os 
sistemas culturais que estão ao nosso redor. 
Ela não é biológica, e sim histórica, na qual 
o sujeito possui diferentes identidades em 
momentos diferentes. A identidade única, 
completa e harmônica é uma ilusão.

A diferença, para Stuart Hall (2006, p. 
17), diz respeito às múltiplas divisões e an-
tagonismos sociais que produzem variadas 
“posições de sujeito”, ou seja, identidades. 
As sociedades não se esfacelam totalmen-
te devido à diferença, porque suas identi-

dades e distinções podem ser, em algumas 
situações, articuladas. A cultura fornece os 
recursos simbólicos, as representações e as 
construções de sentido compartilhadas, que 
utilizamos para construir nossas identida-
des. A identidade portanto é múltipla e cons-
tituída por identidades contraditórias ou 
não resolvidas, que compõem o sujeito e são 
instrumentalizadas pela cultura. A diferença 
é o que motiva a identidade, pois é através 
da diferenciação que nos constituímos como 
sujeitos, individual e coletivamente.

Estereotipagem, portanto, é uma “prá-
tica de produção de significados importan-
te para a representação da diferença” (Hall, 
2016, p. 190). Para Hall (2016), sem o uso de 
tipificação ou formas de classificações seria 
difícil dar sentido ao mundo, pois, na nossa 
perspectiva, nos referimos a objetos indivi-
duais, pessoas ou eventos por meio de um 
sistema de classificação que está estritamen-
te conectado a nossa cultura. Por outro lado, 
os estereótipos “se apossam das poucas ca-
racterísticas ‘simples, vívidas, memoráveis, 
facilmente compreendidas e amplamente 
reconhecidas’ sobre uma pessoa; tudo sobre 
ela é reduzido a esses traços que são, depois, 
exagerados, e simplificados” (Hall, 2016, p. 
191). Ou seja, a estereotipagem é reducionis-
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ta, pois essencializa e amplifica a diferença, 
naturalizando-a. Neste caso, considera-se 
outro aspecto: “a estereotipagem implanta 
uma estratégia de ‘cisão’, que divide o nor-
mal do anormal e inaceitável. Em seguida, 
exclui ou expele tudo o que não cabe, o que 
é diferente” (Hall, 2016, p. 191). Logo, sobre 
as bruxas, são observadas representações 
que restringem suas vinculações identitárias 
a deformações físicas, à vilania do antagonis-
mo narrativo e ao mal. Ana Carolina Chio-
vatto (2022) destaca alguns exemplos: João 
e Maria: caçadores de bruxas (dir: Tommy 
Wirkola, 2013), Caça às Bruxas [Season of  
the Witch] (dir: Dominic Sena, 2011), Abra-
cadabra [Hocus Pocus] (dir: Kenny Ortega, 
1993), Enrolados [Tangled] (2010, dir: Bryan 
Howard e Nathan Greno), A Bruxa [The 
Witch] (2015, dir: Robert Eggers), entre ou-
tras produções audiovisuais.

Por outra perspectiva, Hall (2016) 
afirma que a cultura é um sistema de sig-
nificados constantemente negociado e con-
testado, logo, a representação das bruxas 
distorcida por estereótipos negativos, ou 
mesmo da figura feminina, também podem 
ser revistas e ressignificadas pela indústria 
cinematográfica. De acordo com Ana Caro-
lina Lazzari Chiovatto (2022), Harry Potter 

(as adaptações cinematográficas, Warner 
Bros. Pictures, 2001-2012) nos mostra um 
universo fantástico de uma sociedade bru-
xa, no qual a bruxa não é vista como “o ou-
tro” ou o “anti”. Os estereótipos na série O 
Mundo Sombrio de Sabrina (2018-2020, Net-
flix, criador: Roberto Aguirre-Sacasa) preci-
sam de bastante atenção por não conceber 
um tipo óbvio de representação, tendo uma 
evidente associação com o discurso feminis-
ta, no qual a maioria das personagens são 
mulheres, e há diversidade de raça, faixa etá-
ria e orientação sexual. Na animação Over 
the Garden Wall (2014, dir; Robert Alvarez, 
Larry Leichliter, Eddy Houchins, Ken Bru-
ce), temos a subversão da bruxa estereotípi-
ca em um dos episódios, que se chama “O 
toque do sino” [The Ringing of  the Bell]. A 
bruxaria, nesse contexto, torna-se uma me-
táfora para a libertação e para a expressão 
da individualidade, ao contrário da imagem 
de ameaça associada a essas figuras na cul-
tura popular.

Para Tomaz Tadeu da Silva (2014), iden-
tidade e diferença são correlatas e possuem 
relação direta com a linguagem. Não são 
naturais e nem essências, e sim, ativamen-
te produzidas pelo mundo cultural e social. 
Nós, como sociedade, as elaboramos através 
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de relações sociais e culturais. A identidade e 
a diferença só possuem sentido dentro de de-
terminado sistema de significação, ou seja, 
de uma certa linguagem.

2. Moda, comportamentos  
e ficcionalização

As roupas e a moda também têm seu 
papel social, como fronteira simbólica, lin-
guagem, ou mesmo, resistência não verbal. 
Ou seja, a moda é uma prática cultural, 
como afirma Hall (2016), que reflete os sig-
nificados e valores compartilhados por uma 
sociedade. Através das roupas, acessórios e 
estilos, as pessoas comunicam ou não seu 
pertencimento a determinados grupos so-
ciais, podendo afirmar ou questionar nor-
mas estabelecidas. Quanto à identidade, a 
moda permite que os indivíduos adotem 
diferentes identidades dependendo do con-
texto, e aqui, ela é um meio de comunicação 
que rompe com estereótipos historicamente 
estabelecidos. Em relação ao conceito de di-
ferença, é através da moda que os indivíduos 
se posicionam diante dos outros, seja para se 
assemelhar ou se distinguir, no qual as rou-
pas podem sinalizar pertencimento a uma 
classe social, etnia, gênero, entre outros. 

Portanto, a moda que será destrinchada nos 
próximos parágrafos se conecta na questão 
de transgressão dentro do sistema de signi-
ficação que repele a figura da bruxa, no que 
tange a identidade e diferença para Tomaz 
Tadeu da Silva (2014).

Para Diana Crane (2006, p.37), a roupa 
é um artefato cultural e o “indivíduo cons-
trói um senso de identidade pessoal ao criar 
‘narrativas próprias’ que contenham sua 
compreensão do próprio passado, presente 
e futuro”. Daniela Calanca (2011), ao pensar 
a história social da moda e suas tensões, es-
tabelece conexões entre moda e antimoda, 
como conceitos não apenas antagônicos, 
mas que também possuem uma relação 
dialética e dinâmica. A moda está associada 
a costumes e hábitos de um determinado 
contexto cultural. Além disso, ela expressa 
o desejo de conformidade e pertencimento 
a determinados grupos sociais, sendo uma 
forma de expressar identidade e status num 
contexto cultural específico. Já a antimoda 
surge como uma forma de oposição ou re-
sistência à lógica de conformidade da moda. 
A antimoda pode ser entendida como uma 
expressão que busca desafiar as normas e os 
padrões impostos pela sociedade em relação 
ao vestuário e ao estilo. Ela frequentemente 
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se apresenta por meio de atitudes que rom-
pem com as convenções, seja na busca por 
originalidade ou no desejo de transgredir es-
téticas dominantes.

Para Calanca (2011, p. 13), desde o seu 
início no Ocidente, a moda é “um disposi-
tivo social definido por uma temporalidade 
muito breve e por mudanças rápidas, que en-
volvem diferentes setores da vida coletiva”. 
Ou seja, o figurino das personagens que será 
pontuado possui relação com o seu tempo 
histórico e com a nossa sociedade. Para Dia-
na Crane (2011), as roupas possuem diversos 
significados que são controlados e ressigni-
ficados para enfatizar um senso individual. 
Além disso, as sociedades contemporâneas e 
suas culturas são englobadas como “pós-mo-
dernas”, o que resulta numa mudança na re-
lação entre diversos elementos da estrutura 
social, como também na atuação da cultura.

Mise-en-scène, que significa “pôr em 
cena” (Bordwell; Thompson, 2013, p. 205), é 
uma palavra que originalmente está associa-
da à direção teatral, e na direção de cinema 
passa a fundamentar o gerenciamento do 
diretor em relação ao quadro fílmico. Dessa 
forma, ele irá elaborar também a composi-
ção visual das matérias em cena - cenografia, 
objetos, cores, iluminação -, em especial, a 

mise-en-scène estabelecida por meio da carac-
terização do personagem e do figurino.

Por meio de ilustrações e desenhos, apre-
senta propostas de modelagem, tecidos e 
acessórios, possibilitando a discussão e a 
construção do repertório de vestimenta de 
cada personagem sobre o qual irá trabalhar. 
Forma sua própria equipe e acompanha a 
produção e execução de todo o guarda-rou-
pa dos protagonistas e também da figura-
ção. Organiza, com a direção de produção, 
a logística de preparação e filmagem (Ham-
burger, 2014, p. 27).

Considerando isto, passa a ser impor-
tante também, para este trabalho, observar 
como as narrativas ficcionais circunscrevem 
em sua materialidade a caracterização dos 
espaços, do tempo e das figuras humanas, a 
envolver tanto questões de gênero, religião, 
entre outras tantas abordagens possíveis 
para os temas contemporâneos. 

No universo dos filmes de Harry Potter, 
existem alguns elementos na direção de arte 
que são estereotípicos, como o caldeirão, a 
varinha, a vassoura, plantas consideradas 
mágicas e animais que estão relacionados 
às bruxas historicamente, mas que não são 
vistos com uma conotação negativa e mons-
truosa, segundo Chiovatto (2022). Minerva 
McGonagall é a primeira bruxa a ter o seu 
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figurino analisado neste trabalho. De acordo 
com Chiovatto (2022), seu nome remete à 
deusa romana da sabedoria, que possui re-
ferência grega (Athena, que também possui 
estratégia de guerra), mas a personagem 
nos filmes está mais próxima da deusa ro-
mana, com as qualidades de ser conselheira 
e juíza. Isso é demonstrado no seu figurino 
e caracterização, através de um longo vesti-
do preto, de manga comprida, junto a um 
longo sobretudo verde escuro, com o tecido 
em veludo. McGonagall também utiliza um 
chapéu preto e pontudo, e às vezes um ócu-
los redondo e pequeno, uma varinha preta, 
além de ser uma senhora idosa, com longos 
cabelos loiro-escuros com mechas grisalhas, 
que comumente estão presos em um coque. 
Ela passa uma imagem de “austeridade” 
(Chiovatto, 2022. p. 268) no que foi descrito 
através das suas vestimentas e na sua forma 
de falar. Ela rompe com o estereótipo da 
bruxa velha, rabugenta e má, e o seu conhe-
cimento nos passa uma noção de seriedade 
(Chiovatto, 2022).

Bellatrix Lestrange é uma bruxa comen-
sal da morte, termo utilizado pelos próprios 
seguidores de Voldemort, de acordo com 
Chiovatto (2022). O seu sobrenome de ca-
sada é considerado estranho na narrativa, o 

que está associado ao seu comportamento 
inconstante: ora está debochando de Harry 
(Rowling, 2005, 2007), ora está torturando e 
tendo orgulho disso, ora está servindo Volde-
mort (Chiovatto, 2022). Ela usa um vestido 
preto, tendo a parte entre o ombro e o iní-
cio do braço nua, longos cabelos cacheados 
e bagunçados, e um cabelo castanho-escuro, 
com algumas mechas grisalhas. Lestrange 
também utiliza um colete preto de couro, um 
sapato preto e pontudo de salto, e possui uma 
expressão séria e desconfiada. A sua instabi-
lidade se dá devido a ela ter passado dezes-
seis anos prisioneira em Azkaban, uma prisão 
que possui dementadores, uma espécie de 
parasita emocional (Chiovatto, 2022). Ela co-
meteu vários crimes e a transgressão da per-
sonagem está em ter prazer na violência para 
ajudar Voldemort a ter mais poder e conse-
guir ser ditador. Como acredita na superiori-
dade de bruxos puro-sangue e é totalmente 
fiel à Voldemort, Lestrange está associada a 
bruxa satânica, segundo Chiovatto (2022). 
Sua caracterização reforça o seu desequilíbrio 
na narrativa e contrasta com a representação 
polida de Narcisa Malfoy, sua irmã.

Em O Mundo Sombrio de Sabrina, a bru-
xa adolescente agora está em uma narrativa 
sombria, mesmo que tenha momentos cô-
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micos devido a seu exagero, e uma roupa-
gem satanista, diferente da versão cômica da 
década de 1990. Os estereótipos das bruxas 
não constroem “um tipo óbvio de represen-
tação, e possui uma abordagem feminista 
em sua narrativa, na qual a maioria das per-
sonagens são mulheres, e há diversidade de 
orientação sexual, faixa etária e raça” (Chio-
vatto, 2022, p. 159-160). A personagem Sa-
brina Spellman utiliza roupas em tons escu-
ros (vermelho/vinho e preto), geralmente 
camisa de manga comprida, saia abaixo dos 
joelhos, em corte reto, meia calça e sapato 
preto fechado. Além disso, ela utiliza cabe-
lo loiro claríssimo, curto e liso, e uma tiara 
preta. A imagem de Sabrina remete à ima-
gem do herói, no qual sua vida de adoles-
cente comum é contraposta com a vida de 
bruxa, que frequenta a Academia da Noite. 
Ela já tem idade para assinar no livro e selar 
um pacto com o diabo, para ter mais poder, 
mas ela não quer ser dominada por ele para 
conseguir isso. Portanto, podemos observar 
a personalidade forte de Sabrina através de 
seu figurino e caracterização, de maneira 
que ela veste roupas e acessórios em tons 
escuros. Em relação aos estereótipos da 
bruxa, Chiovatto (2022, p. 261) explana que 
liberdade e poder são colocados de forma 
contrária na narrativa, e que ela “pode ser 

contrastada com a forma como se entende 
as bruxas confessas no discurso inquisitorial 
ou nos processos contra elas na justiça secu-
lar inglesa”.

 Em Over The Garden Wall, no sétimo 
episódio, intitulado “O Toque do Sino”, os 
irmãos Wirt e Greg chegam a uma casa onde 
são recebidos por Lorna, uma jovem bonita 
que parece ter a mesma idade de Wirt. Ela 
expressa receio pela chegada de sua tia, Tia 
Sussurros, com quem vive, e diz que a tia não 
gosta de visitas, escondendo os irmãos para 
evitar que sejam descobertos. Mais tarde, é 
revelado que Tia Sussurros mantém Lorna 
sob um feitiço para que a última trabalhe 
para a primeira. No final, a história toma um 
rumo inesperado: Lorna, que parecia ser a 
figura doce e submissa, na verdade tem uma 
natureza monstruosa, enquanto Tia Sussur-
ros, inicialmente retratada como a bruxa 
má, não é realmente uma bruxa e não é má. 
Assim, o episódio subverte os estereótipos 
tradicionais dos contos de fadas, oferecendo 
uma reviravolta que altera as expectativas 
iniciais dos personagens (Chiovatto, 2022). 
Lorna é uma moça jovem e bonita, que uti-
liza um longo vestido nas cores verde escuro 
e verde claro, de mangas compridas. Há um 
pano branco por cima de parte do vestido, e 
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ela utiliza um pano branco em sua cabeça. 
Essa caracterização reforça a figura doce e 
submissa da personagem na narrativa, mas 
posteriormente, ela se transforma numa fi-
gura monstruosa, com os olhos fundos, sem 
dentes, ou seja, no estereótipo clássico da 
bruxa. Já Tia Sussurros inicia a história com 
uma caracterização com olhos e nariz gran-
des, sem dentes, com uma capa verde escuro 
que cobre todo o corpo e um pano na cabe-
ça, semelhante à Lorna. No fim das contas, 
elas invertem os papéis de representação da 
bruxa, e os subvertem.

3. Bruxaria e seus diferentes 
modos de representação: rebeldia 
grunge da década de 90 no 
audiovisual 

Ao longo do tempo, a figura da bruxa 
passou por diversas modificações, mas ainda 
podemos perceber que ela era um meio de 
mulheres camponesas criarem a sua iden-
tidade. Mesmo assim, um dos estereótipos 
mais persistentes no imaginário, desde o 
século XV, é o da bruxa como figura femi-
nina indisciplinada, cujo arquétipo do início 
da Idade Moderna foi construído pelos mes-
mos discursos e práticas culturais que cola-
boraram para criar as imagens de “megeras” 

e “rabugentas” (Schuler, 2004, p. 388). Essa 
imagem possui ecos na literatura e no audio-
visual, “que apontam modos de ser e pensar 
do passado, assim como o entendimento da 
formação do feminino transgressor no pre-
sente” (Chiovatto, 2022, p. 11).

Para Gaskill (2010), a bruxaria pode-
ria ser um nome sem um ato, pois estava 
estabelecida tanto no sentimento como na 
linguagem, e as palavras poderiam cons-
tituir a bruxaria sem a necessidade de um 
ato ter ocorrido. A fala era vista como um 
contraponto feminino oposto à força física 
masculina, que era destrutiva, ou tinha um 
potencial de mudança. De acordo com Chio-
vatto (2022, p. 12), isso foi uma “construção 
retórica do período”, pois, na maioria das 
sociedades, as esferas públicas da vida social 
negaram a voz das mulheres.

Stuart Clark (1997) discorre acerca do 
poder da linguagem na falta de crença na 
bruxaria da elite intelectual do início da Idade 
Moderna, no qual o sistema de conhecimen-
to e crença era diferente do ceticismo ilumi-
nista, mas ele tinha uma lógica. No século 
XVI, porém, as bruxas eram culpadas por 
problemas como enchentes, pestes, entre ou-
tros. Ou seja, havia uma crença na bruxaria 
nesse período. Dessa forma, “a realidade en-
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viesada criada pela linguagem poderia servir 
a diversos fins, no caso da bruxaria” (Chiovat-
to, 2022, p. 14). Ela era um discurso de poder, 
pois algumas pessoas a viam como magia e 
outras como religião (Chiovatto, 2022).

Para Chiovatto (2022, p. 15), na contem-
poraneidade, no audiovisual, a bruxa apare-
ce geralmente como uma “manipuladora de 
forças ocultas e profanas”, sendo uma ima-
gem que foi construída há mais de dois mil 
anos (Hutton, 2017). A cultura e o imaginá-
rio estão relacionados à Bíblia, pois ela era 
um discurso no qual as pessoas a utilizavam 
como um manual para a vida. O Protestan-
tismo foi responsável por difundir diferentes 
versões da Bíblia e traduzi-la para a língua 
vernacular, para explicar a vontade de Deus 
de acordo com o período (Chiovatto, 2022).

Alguns estereótipos da bruxa, segundo 
Chiovatto (2022), são os de que ela deveria 
renunciar à fé católica, que elas teriam uma 
percepção doentia da sexualidade. Além dis-
so, há os estereótipos de hag ou witch, que, na 
tradução para o português do termo bruxa, 
corresponde ao “imaginário ocidental con-
temporâneo” (Chiovatto, 2022, p. 18). Exis-
tem também os estereótipos de enchantress e 
charm. A primeira é o feminino de enchanter 
e pode significar alguém que pratica magia, 

já o segundo está relacionado a alguém que 
possui poderes ocultos ou mágicos.

De acordo com Diane Purkiss (1996, p. 
2), camponeses do início da Idade Moderna, 
especialmente mulheres, criavam histórias 
com a figura da bruxa que os ajudavam a 
compor sua identidade. A bruxa não é sim-
plesmente uma criação do patriarcado, e sim 
uma figura fantástica que era um meio de ex-
pressão e de controlar temores e desejos que 
não podiam ser ditos, que possui vínculos en-
tre mães e filhos. Um corpo materno se tor-
nava tanto objeto de desejo como de profana-
ção, sendo uma ponte para uma magia que 
transcende o visível em seu corpo. Através 
dessa magia, a mulher acusada de bruxaria 
molda uma identidade própria, que represen-
tava um meio-termo entre a sua compreen-
são do mundo e as categorias elaboradas por 
aqueles que eram vistos como eruditos.

A figura histórica da bruxa foi construí-
da sobre um discurso dominante em que ela 
era o narrado, e não a narradora, além de ter 
a imagem do contrário, ou anti, na mesma 
lógica dicotômica Deus versus Diabo. Portan-
to, a bruxa é o Satã, ou o adversário. O para-
digma cultural sobre se a ordem social estava 
certa começou a ser transformado entre o 
final do século XVI e o início do século XVII, 
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no qual se começou a refletir sobre quem 
eram e como viviam as mulheres por trás das 
narrativas como personagens bruxas, sejam 
elas ficcionais ou não. A bruxaria e a magia 
se tornaram um crime imaginário quando 
os teólogos pertencentes a várias vertentes 
do Cristianismo chegaram a um consenso 
de que os poderes do Diabo eram “limitados 
no plano terreno, e os juristas concordaram 
com eles” (Chiovatto, 2022, p. 181).

Mesmo com o ceticismo iluminista 
(tendência às pessoas não acreditarem em 
magia e bruxaria a partir do iluminismo, e 
sim no que é possível comprovar através da 
ciência), a imagem da bruxa diabólica per-
maneceu, e os contos infantis dos irmãos 
Grimm, que foram best-sellers no século XIX, 
reforçaram a figura da bruxa má como uma 
ferramenta pedagógica e moral para as crian-
ças, mas o filósofo e historiador Jules Miche-
let, no ensaio A Feiticeira (1862), coloca em 
destaque a mulher que é poderosa e oprimida 
pelo patriarcado (Golliau, 2019). Isso ajudou 
a consolidar o estereótipo da bruxa curan-
deira da floresta, o que é também observado 
no filme A Bruxa (2015, dir: Robert Eggers) 
(Chiovatto, 2022).

Pontuam-se, portanto, sobre a imagem 
da bruxa algumas mudanças de paradigmas 

ao longo da história, os quais, sob certos as-
pectos e a partir da década de 90, assumem 
modos de representação que buscam ma-
terializar proposições teorizadas a partir da 
terceira onda feminista. Para Judith Butler 
(2019), filósofa contemporânea do feminis-
mo, o gênero não é algo fixo e imutável, por-
tanto, podemos entendê-lo como uma cons-
trução social que se transforma ao longo 
do tempo. A forma como nos vestimos, nos 
comportamos e interagimos com o mundo 
molda a percepção que temos de nós mes-
mos como homens, mulheres, ou outras 
identidades de gênero, que não são natu-
rais ou biológicas. A noção de gênero como 
construção social é também enfatizada por 
Joan Scott (2019), pois ela está ligada a papéis 
de gênero atribuídos socialmente a homens 
e mulheres, o que também se conecta às 
subjetividades de ambos, com características 
que são impostas sobre um corpo sexuado. 
Do mesmo modo em que há a ampliação do 
conceito de gênero, visto como histórico e 
socialmente produzido, e não sendo natural 
e binário, observa-se a desconstrução do dis-
curso e da imagem da bruxa como excêntri-
ca e estereotipada. 

Em Jovens Bruxas (1996, dir: Andrew 
Fleming), a bruxaria deixa de ser um sím-
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bolo do mal e passa a representar um po-
der feminino genuíno, aliado a uma postu-
ra fashionista e elegante3. As protagonistas 
(Bonnie, Nancy, Rochelle e Sarah) não são 
apenas desafiadoras das normas binárias de 
gênero, mas também das normas sociais, 
utilizando a magia como uma forma de ex-
pressar sua identidade e autonomia. O figu-
rino das personagens no filme reflete essa re-
beldia: o uso de roupas de estilo gótico, punk 
e grunge — movimentos de subcultura que 
caracterizam uma forma de resistência so-
cial e cultural — está intimamente ligado à 
transgressão de padrões de comportamento 
e estéticos convencionais. Esses estilos estão 
diretamente conectados ao ideal de liber-
dade que marcou a década de 1990, assim 
como os princípios da terceira onda do femi-
nismo, que se opõem ao binarismo de gêne-
ro e ao conceito tradicional de feminilidade. 
Portanto, podemos observar a influência da 
terceira onda do movimento feminista nesse 
rompimento com os estereótipos da bruxa 
no audiovisual.

3 Como bruxas passaram de esquisitonas a ícones femi-
nistas. <https://darkside.blog.br/como-bruxas-passa-
ram-de-esquisitonas-a-icones-feministas/>. Acesso em 
15/11/2024.

4. Considerações Finais

O estudo das representações das bruxas 
no audiovisual, principalmente a partir dos 
anos 1990, destaca um interessante fenôme-
no de reinterpretação e subversão dos este-
reótipos tradicionais dessa figura feminina. 
Ao longo da história, a bruxa foi construída 
culturalmente como a figura do “outro”, 
associada a características demoníacas e à 
transgressão das normas sociais, especial-
mente no que tange à submissão feminina 
e à moral cristã (Chiovatto, 2022). Contudo, 
com o advento da terceira onda do movi-
mento feminista, a partir da década de 1990, 
observamos uma transformação significa-
tiva nessas representações, com ênfase na 
autonomia e no empoderamento feminino, 
o que reflete diretamente nas produções au-
diovisuais desse período.

O cinema e a televisão, como ferra-
mentas culturais de grande poder simbólico, 
sempre exerceram papel fundamental na 
construção de identidades e na perpetuação 
de estereótipos, como destacam Stuart Hall 
(2006; 2016) e Silva (2014). A representa-
ção da bruxa, tradicionalmente associada à 
feiura, maldade e ao feminino desobedien-

https://darkside.blog.br/como-bruxas-passaram-de-esquisitonas-a-icones-feministas/
https://darkside.blog.br/como-bruxas-passaram-de-esquisitonas-a-icones-feministas/
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te, começa a ser desafiada e ressignificada, 
principalmente em produções audiovisuais 
como Jovens Bruxas (1996), O Mundo Sombrio 
de Sabrina (2018-2020), nos filmes do univer-
so Harry Potter (Warner Bros. Pictures, 2001-
2012), na animação Over the Garden Wall 
(2014). Esses produtos audiovisuais não ape-
nas reconfiguram a imagem da bruxa, mas 
a associam ao discurso feminista da época, 
apresentando personagens femininas que 
buscam liberdade, identidade própria e po-
der, contrariando a ideia de uma bruxa mal-
vada e excêntrica.

A bruxaria, portanto, nos anos 1990 e 
em algumas produções audiovisuais que sur-
giram em anos seguintes, não é mais apenas 
uma representação do mal ou da transgres-
são feminina, mas uma metáfora de liberta-
ção e busca por identidade. As bruxas dessa 
era são mais complexas, multifacetadas e, 
muitas vezes, questionam as normas esta-
belecidas, refletindo uma nova visão sobre o 
gênero, a sexualidade e a autonomia femini-
na. Esse movimento é visível tanto no figu-
rino quanto na narrativa, em que as bruxas 
se tornam símbolos de resistência, poder e 
transformação.

Mesmo que ainda tenhamos represen-
tações problemáticas e que foram citadas 

ao longo do trabalho, também temos o 
contraponto com Jovens Bruxas (1996, dir: 
Andrew Fleming), O Mundo Sombrio de Sa-
brina (2018-2020, Netflix, criador: Roberto 
Aguirre-Sacasa), a subversão da bruxa este-
reotípica na animação Over the Garden Wall 
(2014, dir; Robert Alvarez, Larry Leichliter, 
Eddy Houchins, Ken Bruce) e nos filmes do 
universo Harry Potter (Warner Bros. Pictu-
res, 2001-2012).
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Introdução

É comum nas pesquisas sobre Cinema 
Queer, no Brasil, encontrarmos referên-

cias aos filmes Seams (1993), Madame Satã 
(2002) e Praia do Futuro (2014), do cineasta 
brasileiro Karim Aïnouz. Seams é um docu-
mentário em curta-metragem que traz vá-
rias questões de gênero e sexualidade tendo 
como ponto de partida conversas com as tias 
de Karim, mulheres que foram responsáveis 
pela educação do cineasta. Madame Satã e 
Praia do Futuro têm como protagonistas per-

1 Doutor em Media Artes pela Universidade da Beira In-
terior (UBI), em Portugal, com tese intitulada: De Nova 
Iorque ao Brasil Profundo: O Queer No Cinema De Karim 
Aïnouz. Pesquisador-colaborador na Unidade de Investi-
gação de Comunicação e Artes da UBI. Foi Bolsista da 
Fundação de Amparo à Pesquisa e ao Desenvolvimento 
Científico e Tecnológico do Maranhão (FAPEMA) e da 
Fundação Santander Totta. Desde o mestrado desenvol-
ve pesquisa em torno do New Queer Cinema. É membro 
da organização do Encontro Internacional O Cinema E 
As Outras Artes, realizado em Portugal e integra a Co-
missão Científica do Seminário Internacional Interdisci-
plinar da Visibilidade LGBTQIA+ da UBI.

sonagens homossexuais, sendo este o princi-
pal motivo de serem enquadrados na “cate-
goria” Cinema Queer, com direito a exibição 
em festivais e mostras do “gênero”, como o 
Festival Queer Lisboa, em Portugal, e a Mos-
tra New Queer Cinema, no Brasil. Das três 
obras, Madame Satã é a mais estudada. Se-
gundo o artigo intitulado Um panorama dos 
estudos sobre mídia, sexualidades e gênero não 
normativos no Brasil (Colling, et al), publicado 
em 2012 pelo Grupo de Pesquisa em Cultura 
e Sociedade (CUS), da Universidade Federal 
da Bahia, “entre os trabalhos que analisam o 
cinema brasileiro [...] chama a atenção o nú-
mero de textos sobre o filme Madame Satã, 
analisado sob diferentes perspectivas” (Col-
ling et al., 2012, p. 80). Estes primeiros dados 
já nos revelam uma ligação entre o cineasta 
com o que B. Ruby Rich (2015) convencio-
nou chamar New Queer Cinema. Entretanto, 
com o desenvolvimento da pesquisa, outros 
dados foram bastante reveladores e nos im-
pulsionaram ao objetivo de compreender o 
Queer a partir da experiência de Aïnouz.

A entrevista aqui apresentada reflete 
a preocupação política de Karim Aïnouz, 
especialmente com os grupos de pessoas 
historicamente excluídas, as denominadas 
minorias sociais. As temáticas abordadas pe-
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los Estudos Feministas, Estudos de Gênero, 
Estudos Queer e LGBTIA+2 estão presentes 
nas obras do cineasta, não por uma análise 
aprofundada de Karim sobre esses temas, 
mas por estarem profundamente entrelaça-
das à sua vivência. Deste modo, a temática 
queer surge de forma orgânica nas obras de 
Aïnouz.

Os percursos dissidentes  
de Karim Aïnouz

Com mais de três décadas de carreira, 
Karim Aïnouz possui uma obra extensa e 
diversificada que inclui produções ficcionais, 
documentais e experimentais em formatos 
de curta e longa-metragem, além de uma 
série ficcional para a HBO Brasil e diversos 
projetos paralelos em colaboração nacional 
e internacional. Ele também escreveu mui-

2 É comum, nos dias atuais, o uso da sigla LGBTQIA+. 
Contudo, optamos pela exclusão da letra “Q” como 
uma estratégia para evidenciar nossa intencionalidade 
na problematização do termo. Em nossa compreensão, 
“queer” não se configura como uma identidade sexual ou 
de gênero, mas sim como uma perspectiva crítica que 
desafia normatividades e categorias fixas. Reconhece-
mos, porém, as limitações dessa escolha, considerando 
a extensão e a complexidade do debate em torno do 
termo, bem como a ausência de um consenso definitivo.

tos roteiros em parceria com outros cineas-
tas, entre eles Walter Salles, Marcelo Gomes 
e Sérgio Machado.

Cineasta premiado, roteirista e artista 
visual, Karim Aïnouz nasceu em Fortaleza, 
Ceará, em 1966. Sua mãe, a brasileira Ira-
cema, uma bióloga, e seu pai, Majid, enge-
nheiro argelino, se conheceram nos Estados 
Unidos, no início dos anos 1960, enquanto 
Iracema fazia seu mestrado. Esse encontro 
só aconteceu porque a Guerra da Indepen-
dência da Argélia levou Majid a se exilar nos 
EUA. Com o fim do conflito, ele retornou à 
Argélia, enquanto Iracema, grávida, voltou 
ao Brasil e estabeleceu-se em Fortaleza (Aï-
nouz, 2021).

As motivações do cineasta, os temas 
presentes em seus filmes, a estética e a lin-
guagem utilizada por ele, tudo está conecta-
do com sua trajetória, com sua vida pessoal. 
Aïnouz costuma justificar suas escolhas ar-
tísticas ligando-as a memórias de infância, à 
sua história familiar e aos vínculos que guar-
da com pessoas e objetos marcantes de sua 
vida. Em entrevista ao jornal O Estado de Mi-
nas, em junho de 2021, Karim fala um pouco 
sobre essa conexão:

Tenho a sensação de que meus filmes são 
muito coloridos porque as fotos que tenho 
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dos meus pais são retratos em cor. Há uma 
ausência ali que é cheia de cores. Não apa-
reço nessas fotos porque eu ainda não exis-
tia. Minha mãe voltou para o Brasil grávida, 
e eu cresci sendo criado pela minha avó e 
por ela, que foi uma mulher incrível, com 
uma história parecida com a da Guida de ‘A 
vida invisível’. Guida também volta grávida 
(Agência Estado, 2021).

Aïnouz foi criado em um ambiente pre-
dominantemente feminino, sob o cuidado e 
a influência de sua mãe, Iracema Lima, sua 
avó, Dona Branca, e suas quatro tias-avós, 
carinhosamente conhecidas como Dedei, 
Pinoca, Juju e Ilka. Essas mulheres molda-
ram seu entendimento sobre sensibilidade e 
delicadeza, valores que contrastavam com a 
dureza dos “machões” típicos do Ceará.

Nos anos 1960, o patriarcado era uma 
força marcante em muitos países, e no Bra-
sil sua presença era ainda mais intensa no 
Nordeste, região onde o cineasta foi criado. 
Com a ausência do pai, Karim Aïnouz cres-
ceu em uma família que fugia aos padrões 
tradicionais da época, sem uma figura mas-
culina presente. O próprio diretor considera 
que teve sorte em ser educado por essas mu-
lheres, pois isso lhe proporcionou uma visão 
profunda do universo feminino, em uma 
região onde o machismo prevalece até hoje 
(Aïnouz, 2007).

Em relação à ausência do pai, do avô, 
ou de qualquer outra figura masculina, o ci-
neasta diz que isso lhe garantiu muita liber-
dade, pois, em uma sociedade guiada pelo 
machismo, já lhe bastavam as regras sociais 
impostas. Dentro de casa Karim vivia em 
um ambiente onde sua identidade podia se 
formar sem grandes interferências das nor-
mativas sociais. Essa ausência de controle 
masculino também permitia maior autono-
mia para essas mulheres, que só dependiam 
de autorização masculina quando exigido 
pela legislação. Realidade representada com 
intensidade em uma cena do filme A Vida In-
visível (2019): a personagem Guida Gusmão 
( Julia Stockler), mãe solo, tenta tirar os pas-
saportes dela e do filho, mas é impedida por 
não ter uma autorização masculina que fos-
se responsável por ela e pela criança. O filme 
foi livremente inspirado simultaneamente 
pelo romance homônimo de Marta Batalha 
e pelas histórias das mulheres que educaram 
Karim.

Sobre a ausência masculina na sua edu-
cação, Karim afirmou:

Se tivesse tido uma presença de uma figura 
masculina definitiva, teria sido bem diferen-
te. Então hoje em dia eu olho pra trás e vejo 
uma certa liberdade, porque a ausência de 
um patriarca, a ausência da figura masculi-
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na, dos quais seremos todos a sombra, foi 
muito bacana (Aïnouz, 2007, p. 106).

A ausência masculina também foi res-
ponsável por uma visão peculiar de família 
e dos papéis sociais desempenhados por 
homens e mulheres, algo profundamente 
presente em seus filmes. A esse respeito, o 
cineasta diz:

[...] acho que meu pai adotivo era a minha 
mãe, e minha mãe adotiva é minha avó; os 
papéis são muito dinâmicos: você vai crian-
do os papéis e as pessoas vão ocupando. 
Dentro de uma família que não é uma fa-
mília nuclear clássica os papéis estão aí para 
serem ocupados e reinventados de alguma 
maneira (Aïnouz, 2007, p. 106).

Os aspectos apresentados até aqui nos 
conduziram à necessidade de entrevistar o 
cineasta Karim Aïnouz, buscando um apro-
fundamento que nos permitisse compreen-
der melhor seu modo singular de fazer ci-
nema. Essa abordagem particular, marcada 
por temáticas ligadas à identidade, gênero, 
sexualidade, memória e resistência, oferece 
uma visão única que se desvincula de con-
venções tradicionais e explora aspectos pro-
fundos da subjetividade humana. A entre-
vista, portanto, tem o objetivo de iluminar 
as motivações e influências que moldam a 

visão artística de Aïnouz, revelando as parti-
cularidades de sua trajetória e o impacto de 
suas escolhas estéticas e narrativas.

Diálogo e memória: a entrevista

No dia quatro de agosto de dois mil e 
vinte e um, às dezesseis horas de Portugal, 
foi realizada, através da plataforma zoom, a 
entrevista com o cineasta Karim Aïnouz que 
iremos abordar aqui. Embora inicialmente 
planejada para ocorrer de forma presencial, 
a entrevista foi conduzida de forma remota 
em razão da pandemia de COVID-19. Karim 
Aïnouz participou diretamente de Berlim, 
cidade onde reside desde 2013, e respondeu 
prontamente às perguntas da pesquisa. Fe-
lizmente, o cineasta demonstrou estar ex-
tremamente à vontade, e o diálogo ocorreu 
de maneira tão fluida que a entrevista, ini-
cialmente programada para trinta minutos, 
acabou se estendendo por sessenta minutos, 
superando o tempo previamente acordado 
com sua assistente.

As tentativas de entrevistar o cineasta 
Karim Aïnouz iniciaram-se em 2019, ano de 
estreia do filme A Vida Invisível em importan-
tes festivais de cinema internacionais. Em 
razão da intensa divulgação do longa, que 
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incluiu viagens frequentes e participação em 
sessões de estreia, a realização de uma entre-
vista com enfoque acadêmico, demandando 
maior tempo e profundidade, revelou-se in-
viável naquele momento. Também em 2019, 
o filme ganhou o prêmio Un Certain Regard, 
no Festival de Cannes, o que inviabilizou 
a realização da nossa entrevista. Assim, foi 
necessário aguardar por uma oportunidade 
mais apropriada.

Quando a entrevista foi finalmente rea-
lizada, Aïnouz iniciou a conversa com um 
pedido de desculpas, mencionando que ha-
via sido informado por sua assistente sobre 
as tentativas prévias de contato. Durante o 
diálogo, demonstrou abertura para uma dis-
cussão detalhada sobre sua obra, destacan-
do seu interesse em estabelecer um diálogo 
reflexivo e honesto acerca de seu trabalho 
cinematográfico.

O objetivo da entrevista era investigar 
a relação do cineasta com os Estudos Queer, 
buscando compreender suas referências e 
influências teóricas no campo. Durante a 
entrevista, Karim apresentou uma reflexão 
ampla, contextualizando sua vivência e a 
construção do movimento queer, especial-
mente em Nova Iorque, na virada dos anos 
1980 para 1990.

Karim iniciou mencionando sua liga-
ção histórica com o tema da nossa pesqui-
sa, relatando a participação em eventos e 
movimentos queer durante o auge da crise 
da aids. Ele destacou a emoção que sentiu 
ao presenciar manifestações, como um can-
to marcante durante uma  gay pride: “We’re 
here, we’re queer, we got is do it.” Segundo ele, 
esse momento trouxe à tona uma indigna-
ção coletiva que diferenciava o movimento 
queer do movimento gay tradicional, o qual, 
em sua visão, foi profundamente impactado 
pela epidemia. A força do movimento queer, 
conforme relatou, estava na apropriação do 
termo “queer” como algo estranho e subver-
sivo, promovendo uma resistência enérgica 
e criativa contra a marginalização.

Karim também lembrou sua participa-
ção em ações do grupo ACT UP, como pro-
testos em frente ao Immigration and Natura-
lization Service  (INS), em Nova Iorque, que 
simbolizavam a indignação característica do 
movimento. Ele ressaltou como a palavra 
“queer” estava imbuída de uma energia de 
resistência e vingança, subvertendo o signi-
ficado negativo atribuído ao termo. Para Ka-
rim, o movimento queer representava uma 
resposta coletiva à morte e à marginaliza-
ção, transformando o sofrimento em vida, 
irreverência e imaginação criativa.
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No campo cinematográfico, Karim per-
cebe o queer como um espaço de resistência 
e ironia, que se manifesta de formas diversas, 
desafiando normas e celebrando a margina-
lidade. Ele também mencionou a importân-
cia do conceito de camp, abordado por Susan 
Sontag, sugerindo que o queer transcende a 
sexualidade e reflete um imaginário ligado 
ao proibido, ao marginal e à subversão. Para 
Karim, essa imaginação queer é profunda-
mente rica e permite a criação de narrativas 
e estéticas inovadoras no cinema.

Karim expandiu a discussão ao conec-
tar sua experiência pessoal com o desenvol-
vimento histórico e cultural do movimento 
queer, evidenciando como essa perspectiva 
influencia sua visão e prática cinematográ-
fica. Para esclarecer se ele realiza leituras 
de textos relacionados aos Estudos Queer e 
quais autores ou autoras conhece, foi neces-
sário reforçar o objetivo na segunda pergun-
ta, buscando descobrir se ele está familiariza-
do com obras de autoras como Judith Butler 
e Paul Preciado, por exemplo.

Karim respondeu deslocando o foco 
para suas referências iniciais, mencionando 
sua ligação com a crítica e teórica B. Ruby 
Rich, conhecida por cunhar o termo New 
Queer Cinema, em 1992, em um artigo na re-

vista Sight & Sound. Nesse texto, Rich anali-
sou a emergência de filmes de temáticas gay 
e lésbica que marcaram presença em gran-
des festivais naquele período. Karim tam-
bém relembrou sua experiência trabalhando 
no filme Poison (1991), de Todd Haynes, e 
destacou o impacto de Superstar: The Karen 
Carpenter Story (1987) em sua trajetória pro-
fissional, filme que ele considerava queer por 
sua abordagem estética e temática, mesmo 
sem usar explicitamente o termo à época.

Karim Aïnouz compartilhou que o 
filme Superstar: The Karen Carpenter Story 
(1987), de Todd Haynes, foi determinan-
te para sua decisão de ingressar na carreira 
cinematográfica. Ele contou que assistiu 
à obra em Nova Iorque, no Millenium Film 
Workshop, um cineclube que promovia ses-
sões de curtas-metragens e oficinas de Su-
per-8. À época, Karim não tinha intenção 
de seguir carreira no cinema, focando suas 
experimentações em instalação e artes plás-
ticas. No entanto, o impacto de Superstar..., 
com sua ousadia estética e narrativa, trans-
formou sua perspectiva. A obra, que abor-
dava feminismo e questões sociais utilizando 
bonecas Barbie, inspirou Karim a acreditar 
que poderia fazer filmes, mesmo sem recur-
sos financeiros significativos.
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Após assistir ao filme, Karim decidiu 
se aproximar de Todd Haynes, conseguin-
do um estágio na produtora Aparattus. Ele 
trabalhou intensivamente no longa Poison 
(1991), que se tornaria um marco do New 
Queer Cinema. A experiência foi descrita por 
Karim como uma “universidade de cinema” 
prática, envolvendo quatro anos de produ-
ção e montagem, liderada por Haynes e seu 
então parceiro, James Lyons. Poison impres-
sionou Karim por sua ousadia ao explorar 
temas abertamente gays com uma estrutura 
narrativa inovadora, composta por três his-
tórias interligadas.

Karim também relatou seu papel ines-
perado na distribuição de Superstar... nos 
Estados Unidos, descrevendo a experiência 
como caótica, mas transformadora. Ele via 
a distribuição do filme como uma oportu-
nidade de ampliar sua visão e conexão com 
o Cinema Queer. A combinação de entusias-
mo e desorganização o levou a ser demitido 
dessa função, mas Todd Haynes continuou 
a apoiá-lo, oferecendo a Karim um trabalho 
como assistente de montagem em Poison.

Ele destacou o contexto histórico em 
que esses eventos ocorreram, em uma Nova 
Iorque marcada pela explosão do Movimen-
to Queer e pelos impactos devastadores da 

crise da aids. Karim reconheceu que estava 
imerso em um “caldeirão” criativo e político 
que moldaria não apenas sua visão artística, 
mas também sua compreensão do papel do 
cinema como forma de resistência e expres-
são coletiva. Ele também conectou o surgi-
mento do New Queer Cinema a esse momen-
to histórico, que refletia a urgência de dar 
visibilidade às vozes marginalizadas.

Karim Aïnouz explicou que sua inspira-
ção para fazer cinema foi tanto pela estética 
quanto pela temática apresentada em Su-
perstar: The Karen Carpenter Story (1987). Ele 
ficou impressionado com a abordagem de 
Todd Haynes, que utilizou bonecas para tra-
tar de questões como feminismo e anorexia 
de maneira ousada e criativa. Karim desta-
cou como o filme uniu o poético ao político, 
abordando temas sociais em um contexto de 
crise, como a aids nos anos 1980. A liberda-
de artística de Haynes, ao usar bonecas em 
vez de atrizes, por limitações financeiras, 
marcou profundamente Karim, despertan-
do nele a ideia de que também poderia criar 
filmes inovadores, mesmo com recursos li-
mitados.

Esse impacto se refletiu diretamente 
em seu curta-metragem de estreia, Seams 
(1993). Karim descreveu que o filme, embo-
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ra não tenha sido planejado com uma estru-
tura específica, acabou sendo influenciado 
por Superstar... e por sua experiência em Poi-
son (1991), no qual trabalhou com Haynes. 
Ele percebeu que Seams compartilha uma es-
trutura similar à de Poison, combinando ele-
mentos de documentário, ficção, entrevistas 
e imagens de arquivo. Essa tríade criativa se 
tornou uma característica marcante de seu 
trabalho.

Karim também ressaltou como Poison 
representou um aprendizado essencial para 
ele, não apenas pelo envolvimento técnico, 
mas também pela liberdade narrativa e es-
tética que o filme trouxe. Para Karim, essa 
liberdade é uma das essências do que consi-
dera “queer” no cinema: a capacidade de sub-
verter normas e construir histórias com ou-
sadia, desafiando limitações e expectativas 
convencionais. Ele concluiu afirmando que 
Poison, por sua ousadia e inovação, pode ser 
visto como um “filho” de Superstar..., con-
solidando essa linhagem de experimentação 
no cinema independente.

Questionado sobre seu interesse nas 
questões que envolvem gênero, sexo e se-
xualidade, temas recorrentes em suas obras, 
Karim Aïnouz afirmou que elas não são es-
colhas estratégicas ou deliberadas, mas sim 

reflexos diretos de sua vida e experiência 
pessoal. Para ele, essas questões estão tão in-
tegradas ao seu cotidiano que é impossível 
dissociá-las do que ele cria. Ele destacou que 
Madame Satã (2002) não foi concebido como 
um projeto de cinema convencional, mas 
como uma necessidade de contar a história 
de um personagem cuja importância cultu-
ral e cinematográfica ele considerava negli-
genciada. Karim descreveu o filme como um 
ato de resistência, algo que ele denominou 
de “passeata cinematográfica”, que buscava 
dar voz e visibilidade a quem foi historica-
mente silenciado.

Após o sucesso de Madame Satã, Ka-
rim se viu sem recursos financeiros, mas 
determinado a continuar criando. Ele expli-
cou que O Céu de Suelly (2006) nasceu dessa 
vontade de fazer um novo filme, destacan-
do também a escassez de protagonistas fe-
mininas no cinema brasileiro na época. Ele 
comparou o processo de criação de O Céu de 
Suelly a uma evolução de seu curta Seams, 
dizendo que o longa-metragem funciona 
como uma “reencarnação” do curta, mas 
em formato ficcional.

Karim comentou ainda que, embora 
não planeje deliberadamente incluir temas 
queer em seus filmes, eles emergem de for-
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ma orgânica, refletindo a diversidade de seus 
próprios universos. Ele mencionou que, 
mesmo quando os personagens LGBTIA+ 
não são protagonistas, estão presentes de al-
guma forma porque representam realidades 
que ele considera importantes e inevitáveis 
de serem retratadas. Para Karim, a vida e a 
arte se misturam, e os filmes que cria são um 
reflexo natural do mundo ao seu redor.

Karim Aïnouz afirma não pensar no 
“queer” como uma categoria rígida ao criar 
seus filmes, mas como um “estado de ser”. 
Para ele, o termo possui múltiplas declina-
ções, podendo significar algo marginal, irre-
verente, colorido ou indignado, e sua força 
reside na flexibilidade e no impacto que car-
rega. Ele vê o “queer” como uma energia que 
permeia suas obras, não como um rótulo 
deliberado, mas como uma expressão intrín-
seca de resistência e autenticidade.

Ao discutir a validação de filmes como 
Madame Satã e Praia do Futuro em festivais 
queer, Karim reconhece a complexidade da 
questão. Ele aponta que, embora a prática 
sexual seja uma definição central para mui-
tos críticos e festivais, isso pode limitar a 
compreensão do conceito queer. Ele recorda 
sua experiência como diretor e curador do 
Lesbian and Gay Experimental Film Festival, 

em 1994, que ele e sua equipe renomearam 
como Experimental Queer Film Festival para 
expandir o escopo das narrativas e estéticas 
abordadas, demonstrando o quanto “queer” 
vai além de orientações sexuais.

Durante a entrevista, Karim demonstrou 
valorizar a reflexão crítica sobre o que consti-
tui o “queer” no cinema e como isso evoluiu 
desde os textos de B. Ruby Rich sobre o New 
Queer Cinema até as ideias contemporâneas 
de Paul Preciado. Ele vê essa evolução como 
necessária e enriquecedora, mas ressalta que 
ainda há desafios em como a categoria é per-
cebida e posicionada culturalmente. Para 
ele, o “queer” não é apenas uma categoria, 
mas uma potência transformadora que desa-
fia estruturas e provoca mudanças.

Quando perguntado sobre A Vida Invisí-
vel ser ou não um filme queer, Karim lamen-
ta por ele e outros semelhantes não terem 
sido incluídos em festivais queer, mas reco-
nhece a dificuldade de escapar das estruturas 
de validação cultural. Ele critica a dinâmica 
binária do sistema patriarcal que força esco-
lhas entre centro e margem, restringindo a 
coexistência. Para ele, o “queer” é frequente-
mente confinado à margem e, no contexto 
capitalista, a margem é um espaço complexo 
e precário.
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Karim Aïnouz compartilhou uma visão 
prática e estratégica sobre a inscrição de fil-
mes em festivais, destacando que a decisão é 
baseada, principalmente, na exposição e no 
alcance. Ele explicou que festivais de grande 
porte, como Cannes, Berlim e Veneza, são 
escolhidos por sua capacidade de atrair um 
grande número de jornalistas e distribuido-
res, funcionando como uma plataforma es-
sencial para dar visibilidade às obras. Para 
Karim, esses festivais operam como uma 
“máquina de divulgação”, onde o tapete ver-
melho e as sessões de imprensa não são ape-
nas símbolos de prestígio, mas ferramentas 
concretas para ampliar o impacto do filme.

Quanto à participação de seus filmes 
em festivais queer, Karim reconheceu a im-
portância histórica desses espaços, especial-
mente em um período em que obras LGB-
TIA+ eram marginalizadas ou boicotadas. 
No entanto, ele observou que festivais queer 
têm menos recursos e alcance midiático, o 
que limita sua capacidade de promover fil-
mes em larga escala. Ele também reforçou 
sua reflexão sobre a dinâmica entre centro e 
margem no contexto patriarcal, ressaltando 
como obras queer são frequentemente relega-
das a espaços periféricos, sem a possibilidade 
de coexistirem nos circuitos mainstream.

Sobre a escolha de temáticas queer em 
seus filmes, Karim afirmou que elas não são 
planejadas estrategicamente, mas derivam 
de suas experiências pessoais e de uma ne-
cessidade de dar visibilidade a histórias e per-
sonagens marginalizados. Ele destacou que 
Madame Satã nasceu desse desejo de trazer 
à tona a vida de um personagem histórico 
negligenciado, funcionando como um “gri-
to” artístico e político. O sucesso do filme, 
segundo Karim, foi impulsionado tanto pela 
força do personagem quanto pelo protago-
nismo de Lázaro Ramos, que trouxe uma 
energia vibrante ao papel.

Já em relação a Praia do Futuro, Karim 
contou que a escolha de Wagner Moura 
para o elenco não foi calculada para explorar 
o embalo da fama como Capitão Nascimen-
to em Tropa de Elite. Pelo contrário, a decisão 
foi motivada por uma relação profissional e 
pessoal com o ator, além de acreditar que o 
papel representaria um desafio artístico sig-
nificativo para ele. Karim reconheceu, no 
entanto, que a popularidade de Wagner con-
tribuiu para a visibilidade do filme.

Karim também comentou sobre a re-
presentação LGBTIA+ no cinema, apon-
tando o quanto obras queer ainda enfrentam 
barreiras comerciais e culturais. Citando 
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exemplos como God’s Own Country e Moon-
light, ele enfatizou como o sucesso de filmes 
queer são raros e, muitas vezes, considerados 
“fora da curva”. Para ele, essa marginalida-
de reflete tanto as limitações do mercado 
quanto a resistência do cinema queer em se 
conformar às demandas comerciais, algo 
que ele valoriza como uma característica 
de autenticidade e liberdade. Nas palavras 
do cineasta: “A gente achar que faz Cinema 
Queer que é comercial, não é, porque a gente 
não é comercial. Enquanto vida, enquanto 
ser humano, enquanto categoria e tal. Ainda 
bem, né.”

Karim Aïnouz explicou que, ao criar 
seus filmes, prioriza sua própria paixão e de-
sejo pelo projeto, mas sempre reflete sobre 
a relevância da história e para quem ela é 
destinada. Ele destacou que o cinema, dife-
rentemente da literatura, exige um grande 
esforço coletivo, e a pergunta sobre a im-
portância de contar determinada história é 
essencial, embora nunca deva suprimir o im-
pulso criativo inicial.

Sobre a influência do  New Queer Cine-
ma  em sua obra, Karim afirmou que carre-
ga essa experiência profundamente em seus 
filmes. Para ele, fazer cinema não é apenas 
uma questão de entretenimento, mas de pro-

vocar mudanças, inspirar tesão e indignação, 
e questionar o que não está funcionando no 
mundo. Ele associa isso à sua vivência no mo-
vimento queer, marcada pelo senso de coleti-
vo e pela ideia de resistência e transformação.

Quanto à representação de mulheres 
e a invisibilidade dos homens em sua filmo-
grafia, Karim justificou suas escolhas como 
uma forma de “lançar luz sobre aqueles que 
estiveram na sombra”. Ele destacou que o 
privilégio torna o indivíduo cego para o ou-
tro, enquanto a ausência desse privilégio cria 
uma relação mais horizontal e sensível. As-
sim, suas escolhas narrativas e estéticas são 
orientadas pela necessidade de dar visibili-
dade a histórias e personagens que historica-
mente foram ignorados ou silenciados.

Karim também exemplificou essas es-
colhas em filmes como  O Abismo Prateado, 
em que as mulheres ocupam papéis de des-
taque, muitas vezes em contextos tradicio-
nalmente associados a homens. Para ele, a 
intenção de colocar as mulheres nesses espa-
ços é uma forma de subverter expectativas e 
questionar normas sociais. Ele acredita que 
pensar sobre quem merece protagonismo e 
por que certas histórias precisam ser conta-
das é uma reflexão contínua e fundamental 
no processo criativo.
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Finalizamos a entrevista perguntando 
a Karim Aïnouz sobre suas principais refe-
rências cinematográficas ao longo da car-
reira. Ele destacou que, no início, foi muito 
influenciado por cineastas do cinema estru-
turalista americano, como Hollis Frampton 
e Stan Brakhage, que trabalhavam na inter-
secção entre pintura e cinema. Ele também 
mencionou sua admiração por documenta-
ristas poéticos, como Alberto Cavalcanti e 
John Grierson, que marcaram os primórdios 
do documentário como um meio de ensaio 
e investigação.

Além disso, Karim apontou a influência 
da televisão brasileira, especialmente das no-
velas, em sua formação. Ele reconheceu que, 
mesmo de forma indireta, essas experiências 
moldaram seu olhar cinematográfico. Para-
lelamente, também foi impactado por obras 
que ele não compreendia plenamente, mas 
que o fascinavam pela complexidade e esté-
tica, como os filmes de Tarkovsky, Pasolini 
e Antonioni, em especial O Deserto Vermelho 
(1964). Para Karim, mais do que empatia, 
ele busca criar no espectador um “assom-
bramento”, uma sensação transformadora 
que ele mesmo experimentou em filmes 
como Fame (1980).

A conversa encerrou de maneira des-
contraída, com Karim Aïnouz expressando 

agradecimentos pela oportunidade e mani-
festando sua disponibilidade para futuros 
diálogos. Ao final, houve um reconhecimen-
to ao cineasta, destacando sua humanidade 
e generosidade demonstradas ao longo da 
conversa. Em retribuição, Karim manifes-
tou gratidão pela troca de ideias, desejando 
sucesso aos interlocutores e encerrando a 
interação com palavras de incentivo e cor-
dialidade.

A experiência revelou-se profundamente 
enriquecedora, ampliando ainda mais a ad-
miração pelo cineasta, particularmente por 
seu olhar sensível e atento aos “outros”, aos 
“invisíveis” e aos marginalizados. Sua inten-
ção de “dar luz a quem está nas sombras” 
emerge como um propósito legítimo e ad-
mirável, que reafirma sua relevância enquan-
to artista e narrador de histórias humanas.
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Introdução

Documentários musicais desempe-
nham um papel fundamental na preserva-
ção e celebração de culturas ao redor do 
mundo, atuando como um relato vivo que 
conecta passados históricos ao presente. A 
Bahia, com sua diversidade sonora, se des-
taca como um intenso cenário de tradição 
musical, cujas influências reverberam por 
diversas gerações. Dentro desse contexto 
cultural dinâmico, o documentário Samba 
Riachão (2001), dirigido por Jorge Alfredo 
Guimarães, emerge como uma obra signi-
ficativa que ilustra essa rica diversidade, ao 

1 Doutorando em Memória: Linguagem e Sociedade 
(UESB). E-mail: seoliveira.cine@gmail.com

2 Professora Titular da UESB, atuando no bacharelado em 
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em Memória: Linguagem e Sociedade. E-mail: mcsgus-
mao@gmail.com

mesmo tempo em que destaca a trajetória 
do sambista Clementino Rodrigues, mais co-
nhecido como Riachão.

Riachão nasceu em 14 de novembro 
de 1921, no bairro de Garcia, em Salvador, 
Bahia. Era o caçula de uma família de 16 fi-
lhos. Desde jovem, demonstrou paixão pela 
música, influenciado pelas tradições cultu-
rais e musicais da sua terra natal. Aos nove 
anos já cantava em serenatas e batucava 
em latas d’água. Ele começou sua carreira 
musical ainda na adolescência, cantando e 
compondo sambas que logo o tornariam 
uma figura emblemática no cenário musical 
baiano. Mesmo com todo o reconhecimen-
to de grandes artistas brasileiros, Riachão 
manteve-se fiel às suas raízes, raramente 
saindo de Salvador. Continuou ativo até 
seus últimos anos, seu último CD, Mundão 
de Ouro, foi lançando em 2013. Faleceu aos 
98 anos, em 30 de março de 2020, ano em 
que planejava lançar o CD Se Deus quiser eu 
vou chegar aos 100. 

O documentário Samba Riachão cons-
trói uma narrativa envolvente por meio de 
diálogos com o protagonista e outros gran-
des nomes da música brasileira, como Do-
rival Caymmi, Tom Zé, Caetano Veloso, 
Gilberto Gil, Bule-Bule e Carlinhos Brown, 
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além de pesquisadores e outras personali-
dades do campo cultural. A obra traça um 
amplo panorama sobre o samba no Brasil, 
especialmente na Bahia, enfatizando sua re-
sistência e capacidade de transformação ao 
longo das décadas. Estreando em um mo-
mento significativo de ressurgimento do ci-
nema baiano, foi agraciado com a premiação 
de melhor filme no 34º Festival de Brasília 
do Cinema Brasileiro, em 2001. 

O carisma de Riachão permeia os re-
gistros áudio-imagéticos do documentário, 
compartilhando suas percepções sobre o 
samba e sua conexão com a Bahia. Numa 
época marcada pela ampliação das discus-
sões sobre representatividades negras e di-
versidade cultural, Samba Riachão emerge 
como um símbolo de resistência na capital 
baiana, ressaltando a importância do sam-
ba para constituição dos ritmos nomeados 
como Música Popular Brasileira (MPB).  
O filme não apenas documenta a jornada 
pessoal de Riachão, mas também examina a 
trajetória do samba baiano, um gênero que 
se reinventa continuamente, mantendo-se 
relevante e permanecendo como alicerce a 
outros ritmos. A história de vida de Riachão, 
entrelaçada com suas contribuições musi-
cais, serve como um prisma através do qual 

se pode observar as mudanças e permanên-
cias no samba ao longo dos anos. Mediante 
um passeio musical, o filme leva o especta-
dor a acompanhar um mosaico que traça 
um panorama memorialístico da cultura 
baiana.

A narrativa de Samba Riachão ultrapassa 
a perspectiva de uma biografia tradicional. 
Esta se desenvolve como uma combinação 
de elementos sonoros e visuais, em que as 
memórias de Riachão se misturam com de-
poimentos de importantes figuras da música 
popular brasileira. Esses testemunhos nos in-
formam e discutem a importância do samba 
na cultura baiana. Riachão comparece como 
representante baiano do samba, ilustrando a 
importância deste gênero na música brasilei-
ra. Sua trajetória artística e pessoal oferece 
uma visão das origens e do desenvolvimento 
do samba na Bahia. A carreira do sambista 
serve como ponto de referência para tentar-
mos entender como se dão os processos de 
formação da memória musical e cultural do 
estado, possibilitando a criação de um eixo 
narrativo para compreender essa tradição.

A importância da memória no discur-
so argumentativo e sua conexão com o ci-
nema é destacada por Bill Nichols (2005). O 
autor apresenta a técnica denominada por 
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ele como “teatro da memória”, que se refe-
re a um método mnemônico que auxilia na 
recuperação de informações em discursos. 
Originalmente, envolve a disposição mental 
de elementos do discurso em um espaço fa-
miliar imaginário, facilitando sua recupera-
ção ordenada. Nichols expande este concei-
to para o cinema, propondo duas aplicações: 
primeiramente, o filme em si atua como um 
“teatro da memória” tangível, preservando 
eventos e tornando-se fonte de memória po-
pular. Em segundo lugar, a memória do es-
pectador é utilizada para interpretar o con-
teúdo fílmico, baseando-se em experiências 
prévias. Esta dupla função da memória no 
contexto cinematográfico enriquece tanto a 
preservação histórica quanto a experiência 
do espectador, destacando o papel do cine-
ma como meio de registro e interpretação 
cultural (Nichols, 2005, p. 90).

Nos documentários, o “teatro da me-
mória” se manifesta ao capturar e repre-
sentar eventos, histórias e personagens de 
maneira que se tornam acessíveis e com-
preensíveis para o público. O documentário 
utiliza imagens, sons e narrativas para criar 
uma experiência sensorial que transporta os 
espectadores para tempos e lugares específi-
cos, permitindo que eles participem de uma 

memória coletiva. Isso não só preserva a rea-
lidade documentada, mas também facilita a 
interpretação e a reflexão dos eventos mos-
trados, conectando o passado ao presente.

Nas diversas telas do cinema e do audio-
visual, eventos históricos e culturais são pre-
servados, permitindo que o espectador nave-
gue através do tempo e do espaço da música 
baiana. A obra de Jorge Alfredo registra e 
contextualiza, oferecendo uma narrativa 
que conecta o passado ao presente e pode 
influenciar futuras interpretações culturais.

Diante dessa rica narrativa cinemato-
gráfica, nossa análise busca compreender 
como o documentário articula memória, 
cultura e cinema documental através da fi-
gura de Riachão. Pretendemos analisar a tra-
jetória pessoal do artista, compreendendo 
as influências que moldaram sua formação 
musical no contexto baiano. Além disso, esta 
investigação visa a promover uma reflexão 
sobre o papel do patrimônio cultural imate-
rial na construção da identidade brasileira, 
utilizando o filme como ponto de partida 
para essa discussão.

Para analisar este documentário, con-
sideramos a metodologia desenvolvida por 
Bill Nichols. A obra compartilha caracterís-
ticas com o modo expositivo proposto pelo 
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ções simples. A riqueza de detalhes visuais 
e sonoros, combinada com a multiplicidade 
de perspectivas oferecidas pelos entrevista-
dos, resulta em uma narrativa que não ape-
nas informa, mas também argumenta sobre 
a importância do samba na cultura baiana. 

Sobre a montagem, Bill Nichols enfati-
za que

No modo expositivo, a montagem serve 
menos para estabelecer um ritmo ou pa-
drão formal, como no modo poético, do 
que para manter a continuidade do argu-
mento ou perspectiva verbal. Podemos de-
nominar isso de montagem de evidência. 
Esse tipo de montagem pode sacrificar a 
continuidade espacial ou temporal para 
incorporar imagens de lugares remotos se 
elas ajudarem a expor o argumento (Ni-
chols, 2005, pg. 144).

Enquanto Nichols argumenta que, no 
modo expositivo, a montagem serve pri-
mariamente para manter a continuidade do 
argumento, sacrificando por vezes a conti-
nuidade espacial ou temporal, Jorge Alfredo 
consegue equilibrar ambos os aspectos. Em 
Samba Riachão, vamos perceber uma “mon-
tagem de evidência”3, ideia apresentada por 

3 A “montagem de evidência”, conforme descrita por 
Nichols, é uma técnica que se diferencia da montagem 
em continuidade tradicional. Enquanto esta última bus-
ca criar uma sensação de unidade temporal e espacial, 

teórico, empregando técnicas expositivas 
para apresentar conteúdo e elaborar argu-
mentos sobre a pluralidade musical baiana. 
No entanto, o filme transcende os limites 
convencionais deste modo, incorporando 
elementos que desafiam sua estrutura ana-
lítica típica. Como resultado, a abordagem 
expande o formato expositivo tradicional, 
oferecendo uma perspectiva mais complexa 
e multifacetada do tema.

O documentário

Jorge Alfredo utiliza o formato docu-
mental como um dispositivo para revelar 
a essência do samba e a vivacidade de Ria-
chão. A escolha por um estilo de filmagem 
que privilegia entrevistas diretas, imagens 
de arquivo e apresentações musicais ao vivo 
cria uma atmosfera envolvente. O documen-
tário é responsável por documentar fatos, 
como também provoca reflexões sobre a im-
portância da música como patrimônio cultu-
ral imaterial, essencial para a compreensão e 
celebração da história brasileira.

A montagem da obra merece atenção 
especial. Superando as limitações do modo 
expositivo tradicional, O diretor cria uma 
experiência imersiva que desafia categoriza-
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Nichols. O diretor consegue manter a coe-
são argumentativa, criando uma experiên-
cia sensorial, especialmente visual, rica que 
complementa e reforça a narrativa verbal. 
Esta técnica de montagem híbrida permite 
que o filme ultrapasse os limites do modo 
expositivo convencional, criando uma imer-
são audiovisual que entrelaça argumentos, 
emoções e memórias.

É neste contexto narrativo que o diretor 
introduz a figura de Riachão. Utilizando esta 
abordagem de uma múltipla montagem, ele 
transforma a vida do sambista em um pris-
ma através do qual podemos contemplar as 
formas de representação do samba baiano.

A estrutura narrativa de Samba Riachão 
se destaca por sua complexidade e profun-
didade. O filme apresenta uma rede com-
plexa de perspectivas, combinando relatos 
de personalidades renomadas da Música 
Popular Brasileira com a trajetória pessoal 
de Riachão e do samba. Essa abordagem di-
versificada não se limita a uma simples apre-
sentação cronológica de eventos, mas cons-

seguindo as ações dos personagens, a montagem de 
evidência organiza os cortes de forma a construir um 
argumento coeso e persuasivo. O objetivo principal é 
apresentar uma lógica convincente, priorizando a força 
do argumento sobre a continuidade espaço-temporal da 
narrativa (Nichols, 2005, p. 58).

trói um argumento elaborado sobre o papel 
fundamental do samba na cultura brasileira. 
O resultado é um mosaico rico em nuances, 
que entrelaça memórias individuais e ex-
periências coletivas, oferecendo uma visão 
abrangente e variada da importância históri-
ca e cultural desse gênero musical.

O documentário exerce um papel fun-
damental na preservação e na celebração da 
memória coletiva. Mobilizando relatos de 
Riachão e das entrevistas com outros ícones 
da música brasileira e pensadores do tema, 
Samba Riachão apresenta uma crônica viva 
do samba, suas permanências e suas trans-
formações. As histórias pessoais de Riachão, 
seu cotidiano e suas lembranças, como o 
contato com a cultura local e suas influên-
cias, são elementos que oferecem um rico 
panorama histórico e cultural, englobando a 
trajetória de um gênero musical que é parte 
intrínseca da identidade nacional.

Através da lente de Jorge Alfredo, a vida 
de Riachão se transforma em um fio condutor 
que nos guia pelas ruas de Salvador, revelando 
as raízes profundas do samba e suas reverbe-
rações através do tempo. A narrativa do docu-
mentário desafia a distinção entre protagonis-
ta e tema central. Nesse ponto, o historiador 
Cid Texeira oferece uma perspectiva esclare-
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cedora: “Riachão é uma explosão. Riachão 
é alegria. O samba transformado em gente. 
Não é ele que se transforma em samba não. O 
samba que se transforma nele” (Samba, 2001). 
Esta declaração sugere uma simbiose entre o 
artista e o gênero musical, na qual Riachão 
personifica o samba, tornando-se uma encar-
nação viva desta expressão cultural.

O filme sensibiliza pela singeleza de Ria-
chão. Numa das cenas, vemos o sambista re-
lembrar sua mãe. Após pegar uma foto dela 
nas mãos, num diálogo com o diretor, que 
pergunta: “Essa é a sua mãe, não é isso?”. A 
resposta de Riachão traz a figura materna com 
muita saudade e respeito, refletindo um afe-
to puro e genuíno pela mãe, em que há uma 
conexão com a infância e os momentos de 
simplicidade, como buscar água para que ela 
pudesse lavar roupas. Este sentimento expres-
sa o amor filial e o valor das pequenas ações 
cotidianas que cimentam laços familiares. Ao 
entoar um trecho de música em homenagem 
a ela, há uma forte dimensão emocional, o 
que evoca uma identificação comum na cul-
tura brasileira: a reverência à figura materna 
como centro afetivo e emocional da vida. 

Riachão é descrito como uma figura 
folclórica, representando uma nostalgia e 
uma vivacidade que só o samba pode susten-

tar. O escritor Guido Guerra expressa isso 
ao dizer: “O Riachão se veste de malandro 
como se fosse uma Quarta-feira de Cinzas. 
Porque, no fundo, há um lado melancólico 
que ele procura esconder. E você vê que esse 
lado melancólico, esse lado de Quarta-feira 
de Cinzas está na música lírica dele.” A des-
crição de Riachão como uma Quarta-feira 
de Cinzas, melancólica e ao mesmo tempo 
alegre, simboliza o aspecto cíclico do samba, 
que traz consigo a celebração e a dor, a liber-
dade e as restrições, tudo misturado.

Um dos pontos de destaque do docu-
mentário é a contextualização histórica do 
samba. Os depoimentos lembram como 
esse gênero transitou do ambiente religio-
so e familiar para o cultural e urbano, sen-
do influenciado pelas várias localidades do 
Brasil. Salvador e o Rio de Janeiro, duas 
capitais culturais brasileiras, são lembradas 
como berços de desenvolvimento do samba, 
cada uma com suas próprias contribuições 
e características. O samba, de certa forma, 
se torna um símbolo da alma brasileira, re-
fletindo as contradições e aspirações de uma 
sociedade que mistura alegria com o peso de 
suas desigualdades e conflitos.
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Riachão e o samba

Segundo a Convenção para a Salva-
guarda do Patrimônio Cultural Imaterial da 
Unesco, de 2003,

Entende-se por “patrimônio cultural imate-
rial” as práticas, representações, expressões, 
conhecimentos e técnicas – junto com os 
instrumentos, objetos, artefatos e lugares 
que lhes são associados – que as comunida-
des, os grupos e, em alguns casos os indi-
víduos reconhecem como parte integrante 
de seu patrimônio cultural. Esse patrimônio 
cultural imaterial, que se transmite de gera-
ção em geração, é constantemente recriado 
pelas comunidades e grupos em função de 
seu ambiente, de sua interação com a na-
tureza e de sua história, gerando um sen-
timento de identidade e continuidade, con-
tribuindo assim para promover o respeito à 
diversidade cultural e à criatividade humana 
(Unesco, 2006).

A definição da UNESCO ressalta a im-
portância do patrimônio cultural imaterial, 
categoria na qual o samba se enquadra per-
feitamente. O documentário Samba Riachão 
exemplifica como o samba, enquanto expres-
são cultural, transcende gerações e se enraí-
za profundamente na identidade brasileira. 
O gênero, com suas práticas, representações 
e técnicas únicas, é constantemente recria-

do e reinterpretado, refletindo a história e 
o ambiente em que se desenvolve. Essa ma-
nifestação cultural não apenas promove um 
sentimento de identidade e pertencimento 
entre os brasileiros, mas também contribui 
significativamente para a diversidade cultu-
ral do país. Além dos valores histórico e ar-
tístico, é essencial que um bem seja reconhe-
cido culturalmente pela comunidade que 
o criou, atribuindo-lhe um valor simbólico 
que assegure sua perpetuação para as futu-
ras gerações (Souza; Crippa, 2011).

O documentário evidencia como as tra-
dições musicais, transmitidas de geração em 
geração, atuam como uma âncora cultural 
em tempos de mudança. A música de Ria-
chão, com sua autenticidade e irreverência, 
exemplifica a resiliência cultural, funcionan-
do como um testemunho da capacidade de 
adaptação e reinvenção das culturas popu-
lares. Ao destacar essa dimensão do sam-
ba, Samba Riachão possibilita a preservação 
da memória de Riachão e sua contribuição 
artística, como também enfatiza a necessi-
dade contínua de valorizar e proteger essas 
expressões culturais que definem e enrique-
cem a sociedade brasileira.

Em 2005, o Samba de Roda do Recôn-
cavo Baiano foi reconhecido como Patrimô-
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nio Imaterial da Humanidade pela Unesco, 
solidificando sua importância na formação 
da identidade nacional, destacando como 
essa expressão artística é fundamental para a 
compreensão e preservação da rica herança 
cultural brasileira. Esse tipo de patrimônio 
é um recurso valioso para a pluralidade das 
expressões culturais e para o potencial criati-
vo das comunidades. 

Em outra cena do filme, Riachão re-
lembra a prática do samba de roda em sua 
casa, um aspecto fundamental para a trans-
missão de tradições culturais e a preservação 
da memória musical que formou a base do 
samba moderno. As referências às rodas de 
samba, ao convívio com outros músicos e 
às apresentações comunitárias destacam o 
samba como uma prática cultural comuni-
tária, reforçando os laços sociais e culturais 
entre os participantes.

Ao retratar Riachão e suas falas sobre o 
samba na Bahia, o documentário cria uma 
espécie de arquivo cultural vivo, dando voz 
a uma perspectiva popular sobre o samba e 
sua origem. Riachão reflete sobre a relação 
entre o samba baiano e o carioca, comen-
tando sobre a maneira com que este gênero 
se transformou em outras regiões, enquan-
to enraizado em seu próprio lugar de nas-

cimento. Ele faz uma crítica leve, mas pro-
funda, sobre a falta de valorização do samba 
em sua terra natal, revelando também uma 
frustração sobre o distanciamento entre o 
local de origem e o local de popularização 
do gênero:

Hoje, como você está vendo aí, a Bahia é 
um bocado de coisa diferente que deixa a 
gente confuso na sensibilidade do povo se 
tratando de música. O Rio de Janeiro preza 
e ama mais o samba do que a própria Bahia. 
Me perdoe meu povo baiano, eu devo dizer 
isso. Mas é a dura realidade. O Rio de Janei-
ro ama o samba de uma maneira que quem 
devia amar tanto assim era a Bahia. Porque 
na Bahia que nasceu o samba. O samba nas-
ceu na Bahia. Essa que é a dura realidade. Se 
os baianos começarem a ouvir com cuida-
do. Eles vão ver que eu estou certo (Samba, 
2001).

O documentário articula memória, 
cultura e cinema documental para celebrar 
o patrimônio cultural imaterial que ele re-
presenta. Riachão, em suas falas e canções, 
captura a essência do samba tradicional baia-
no e das dinâmicas culturais e sociais que o 
cercam. Suas letras refletem um samba que 
não só entretém, mas conta histórias, refor-
ça valores e aborda questões sociais com 
uma profunda simplicidade. Essa maneira 
de cantar e contar o samba é uma forma de 
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memória viva, que guarda as tradições e os 
modos de vida do povo.

Por meio deste documentário, somos 
convidados a embarcar em uma jornada que 
combina música e imagens, atravessando di-
versas gerações, estilos e influências. Desde 
as ruas de Salvador até as transmissões de 
rádio, é apresentada uma visão particular so-
bre as origens do samba no estado, revelando 
como ele conseguiu se manter vivo em sua 
essência e, paralelamente, se transformar ao 
longo do tempo.

O filme ilustra, a partir das entrevistas, 
o impacto do rádio como meio de difusão 
cultural e musical, revelando como este teve 
um papel essencial para disseminar e popu-
larizar o samba na região, e também destaca 
a mudança cultural e a ampliação do alcance 
da música depois da radiodifusão. De acordo 
com alguns depoimentos, a Rádio Sociedade 
da Bahia, inaugurada em 1924, é reconheci-
da como uma pioneira por criar um espaço 
que integrava a música ao vivo à cultura do 
samba, conectando-se diretamente com a 
população local. O historiador Cid Teixeira 
relembra que

Quando a Rádio Sociedade da Bahia PR4 
começou a fazer música ao vivo e rádio tea-
tro, foi uma novidade que atraía as pessoas 

ali no Passeio Público. Arranjaram um es-
paço que se chamava ‘o aquário’, um enor-
me vidro que separava o estúdio da plateia, 
com as cadeirinhas lá e tal (Samba, 2001). 

Este relato destaca a inovação da rádio, 
que, além de introduzir a música ao vivo 
em Salvador, também criou um ambiente 
interativo único. O “aquário” permitia uma 
interação direta entre artistas e audiência, 
simbolizando como o rádio se tornou essen-
cial para a popularização do samba na Bahia, 
integrando a música à vida social e cultural 
da cidade.

Riachão começou a trabalhar como ar-
tista na Rádio Sociedade da Bahia nos anos 
1940, quando tinha por volta de 20 anos de 
idade. Logo depois, a rádio começou a pro-
mover iniciativas, como programas ao vivo e 
concursos de samba, que foram fundamen-
tais para a popularização do gênero na Bahia 
e para que compositores locais, dentre eles, 
Riachão, passassem a ser conhecidos pelo 
grande público (Silva, 2016).

O radialista Manoel Canário se refere 
a Riachão como a figura central que atraía 
e encantava o grande público durante os 
eventos que eram organizados semanalmen-
te pela Rádio Sociedade, em alguns bairros 
de Salvador, culminando na Praça da Sé, du-
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rante o sábado de carnaval (Samba, 2001). E 
Gilberto Gil complementa: “Riachão cres-
ceu aí, cresceu nessa coisa como compositor 
e como intérprete, como grande artista de 
carnaval” (Samba, 2001).

As composições de riachão

As letras das músicas de Riachão, mui-
tas vezes carregadas de ironia e crítica social, 
refletem as complexidades e as contradições 
da sociedade baiana. Este elemento cultural-
mente significativo é central na música po-
pular como forma de resistência e expressão. 
As histórias sobre suas composições e in-
fluências culturais são um testemunho vivo 
da memória coletiva baiana. 

O cineasta baiano Oscar Santana apon-
ta para o caráter popular das músicas de Ria-
chão e relata: “Quando você pensa no sam-
ba moleque, naquele samba que você canta 
em qualquer lugar: no quintal da sua casa, 
no banheiro, na sala de visitas pros convi-
dados, ou na rua, você pensava sempre em 
Riachão” (Samba, 2001).

A referência ao “samba moleque” cele-
bra a natureza popular e espontânea do gê-
nero musical, que emerge das experiências 

cotidianas e se transforma em uma ferra-
menta de expressão social. Sua informalida-
de e capacidade de improvisação permitem 
que o samba seja um canal de manifestação 
cultural acessível, no qual as pessoas encon-
tram meios de interpretar e responder às si-
tuações da vida diária.

Reforçando a ideia de que o samba sur-
ge espontaneamente, de forma natural e 
quase inevitável, a partir de qualquer even-
to, por mais incomum que seja, Riachão re-
lembra o sucesso que ficou conhecido como 
“Umbigão da Baleia”, inspirado na aparição 
de uma baleia na Praça da Sé. O episódio é 
descrito de forma quase mítica, em que a 
presença da baleia inspira imediatamente a 
criação de um samba: Baleia da Sé. Aqui te-
mos um trecho: 

♫♪Olha, eu fui para a cidade despreocupado

Quando cheguei na Sé, vi um povoado

Oi, minha gente, fiz um perguntado

Responderam que a baleia é quem tinha chegado

Olha, eu fui para a cidade despreocupado

Quando cheguei na Sé, vi um povoado

Oi, menininho, fiz um perguntado

Responderam que a baleia é quem tinha chegado

Eu vi o caminhão
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(Da baleia)

Eu vi o cabeção

(Da baleia)

Eu vi o barrigão

(Da Baleia)

Eu vi o umbigão

(Da baleia)

Eu vi o rabão

(Da baleia)

Só não vi uma coisa, diz

Da baleia (Baleia da Sé).

Riachão recorda que, na década de 1960, 
a baleia Moby Dick, embalsamada, foi trazi-
da pelos norte-americanos para exposição na 
Praça da Sé, em Salvador (Cardoso, 2000). So-
bre a composição, Riachão relata que 

Estava caminhando pela Rua Chile quando 
vi uma multidão se encaminhando para a 
Praça. Quando cheguei lá vi um monte de 
gente olhando aquela baleia e perguntei 
para mim mesmo: ‘Ué, esses gringos são 
loucos, o mar tá lá embaixo, perto do co-
mércio’. Resolvi compor uma música na 
mesma hora, Baleia da Sé, um dos meus 
grandes sucessos de rádio (Cardoso, 2000).

A banda Moinho incorporou “Baleia da 
Sé’ em seu repertório, trazendo uma relei-
tura contemporânea ao clássico de Riachão, 

regravando a música em 2007. A nova ver-
são, que mantém a narrativa original sobre 
o episódio da baleia, ganha contornos do 
samba-rock característico do grupo. Esta re-
interpretação estabelece uma ponte tempo-
ral significativa, considerando que a música 
funciona como um poderoso dispositivo de 
memória. O novo registro preserva a crôni-
ca musical de Riachão, assim como a renova 
para um público contemporâneo, exemplifi-
cando como a música pode transcender ge-
rações através de novas interpretações, man-
tendo viva a memória cultural de Salvador.

Mais uma composição que traz essa 
tendência de narrar os acontecimentos do 
cotidiano da cidade, a música Visita da Ra-
inha Elizabeth documenta a passagem da 
monarca britânica por Salvador, em novem-
bro de 1968. Esta visita real foi um evento 
de grande significância, capturando a aten-
ção da mídia e da população, que lotou as 
ruas. O sambista registrou em sua letra os 
principais pontos do roteiro real pela cidade, 
incluindo visitas à Catedral, Igreja de São 
Francisco, Museu de Arte Sacra e Merca-
do Modelo. A música também exemplifica 
o papel do samba como um registro social 
e cultural. Riachão, com sua habilidade de 
transformar eventos marcantes em crônicas 
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musicais, usa uma narrativa bem-humorada 
para capturar a curiosidade e a reação popu-
lar diante da realeza.

♫♪Agora sim,

Completei minha alegria

Por assistir na Bahia

Bonita demonstração

De amizade e

De fina educação

Deste povo hospitaleiro

De onde nasceu a nação

Da Inglaterra

Veio direto ao Brasil

Sei que você também viu

Em plena Avenida Sete

Foi aplaudida

No Palácio da Aclamação

Foi a maior emoção

A rainha Elizabeth

Da Capitania

Foi ao Clube Inglês

Foi à Aclamação

Foi à Catedral

Foi ao São Francisco

Fez uma oração oficial

Depois que foi a museu

Mercado Modelo

Seguiu para a Marinha

A Bahia assistia

Seu adeus final (Visita da Rainha Elizabeth).

No documentário, enquanto Riachão 
cantarola a música, são apresentadas ima-
gens de arquivo dessa visita a Salvador. A 
canção não representa somente um registro 
histórico, assim como ilustra como o sam-
ba pode atuar como veículo de memória 
social, documentando não apenas eventos, 
mas também as percepções e reações da 
comunidade diante de acontecimentos sig-
nificativos. A letra traz um tom elogioso e 
respeitoso à rainha, se transformando numa 
celebração desse momento histórico. E re-
trata a felicidade do músico, ao retratar a 
“bonita demonstração de amizade e de fina 
educação” demonstradas pelo povo baiano, 
retratando-os como hospitaleiros.

As duas composições exemplificam o 
poder do samba de servir como uma crônica 
popular, documentando eventos históricos e 
oferecendo uma perspectiva crítica e bem-
-humorada sobre eles e se destacam como 
um exemplo de como o gênero consegue 
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contextualizar determinados fatos inco-
muns dentro de sua própria cultura. A estru-
tura narrativa das letras reflete a capacida-
de do samba de criar conexões diretas com 
a experiência vivida. O compositor utiliza 
elementos do cotidiano para construir uma 
explanação que documenta tanto o aconte-
cimento quanto suas repercussões sociais, 
demonstrando como o gênero musical fun-
ciona como registro histórico-cultural que 
preserva e transmite a memória coletiva.

Analisando a relevância de Riachão para 
o samba, veremos que suas composições al-
cançaram projeção nacional através de inter-
pretações de renomados artistas brasileiros. 
O marco dessa expansão ocorreu na década 
de 1970, quando Caetano Veloso e Gilber-
to Gil gravaram Cada Macaco no Seu Galho, 
canção que ganhou dimensão simbólica ao 
coincidir com o retorno dos tropicalistas do 
exílio. Outros intérpretes ao longo das déca-
das foram: Jackson do Pandeiro, Zélia Dun-
can, Gal Costa e Beth Carvalho.

Cada Macaco no Seu Galho foi regravada 
pela Gang do Samba, em 1999, e foi um mar-
co significativo para o pagode baiano, forta-
lecendo a conexão entre as tradições do sam-
ba e as novas expressões musicais da década 
de 1990. Fernando Rodrigues (2020) destaca 

o percurso de uma tradição musical e dan-
çante associada ao samba de roda, que evo-
luiu para o samba junino (samba duro), um 
gênero musical que surgiu em diversos bair-
ros populares de Salvador durante os anos 
1980 e que serviu de base para a formação 
do pagode baiano, nos anos 1990. A banda 
conseguiu equilibrar a preservação das raí-
zes culturais com uma identidade contem-
porânea, conquistando respeito e espaço co-
mercial. Riachão, a partir do encontro com a 
Gang do Samba no documentário, expressa 
seu contentamento com a regravação e diz: 
“Mesmo porque vocês engrandeceram mi-
nha vida artística. Com essa capacidade de 
vocês, musicalmente falando, artisticamente 
falando, vocês levaram pra lá Cada macaco no 
seu galho conforme manda o figurino e eu fi-
quei felicíssimo, tá?” destacando a importân-
cia artística e cultural desse registro.

A gravação de Vá Morar com o Diabo por 
Cássia Eller em seu Acústico MTV, de 2001, 
representou um momento de grande impor-
tância para o reconhecimento nacional da 
obra de Riachão. A interpretação da cantora, 
além de projetar a música para um público 
mais amplo, também rendeu uma indicação 
ao Grammy Latino, em 2002, na categoria 
“Melhor Canção em Língua Portuguesa”. 
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Outra indicação ao Grammy Latino, 
também em 2002, na categoria “Melhor Ál-
bum de Samba/Pagode”, foi o álbum Huma-
nenochum, lançado em 2000, que foi respon-
sável por consolidar o reconhecimento da 
obra de Riachão ao reunir colaborações de 
Caetano Veloso, Carlinhos Brown, Tom Zé, 
Armandinho e Dona Ivone Lara. 

O quinto disco, seu último trabalho, 
inicialmente intitulado Se Deus Quiser Eu Vou 
Chegar aos 100, foi transformado no disco pós-
tumo Onde Eu Cheguei, Está Chegado, reunindo 
dez faixas inéditas e participações especiais. 
O lançamento está previsto para 2025. 

Considerações finais

o documentário destaca a capacidade 
do cinema de preservar a herança musical 
da Bahia. Além de registrar eventos histó-
ricos, ele oferece um contexto abrangente 
que apresenta a diversidade da riqueza mu-
sical e cultural do estado. Esta obra ilustra o 
impacto duradouro da música baiana como 
um catalisador social e cultural, conectando 
tradições passadas às aspirações criativas das 
novas gerações. 

Samba Riachão transcende o formato 
tradicional de documentário, tornando-se 

uma narrativa dinâmica da tradição musical 
baiana. O filme se firma como uma salva-
guarda expressiva do samba e uma celebra-
ção da resiliência cultural. Ao assistir a esta 
produção, o público é convidado a imergir 
profundamente na história musical da Bahia, 
participando ativamente de uma experiência 
sensorial e emocional. Assim, o documentá-
rio se transforma em um portal para a rica 
herança cultural baiana, facilitando uma co-
nexão profunda com a essência do samba e 
seu significado histórico. 

A análise de Samba Riachão revela con-
tribuições significativas aos campos da an-
tropologia cultural, memória social e estu-
dos cinematográficos, ao proporcionar uma 
perspectiva sobre a trajetória do samba na 
Bahia e destacar sua relevância como fenô-
meno cultural e social. Além disso, a obra 
se estabelece como um modelo de como o 
cinema documental pode preservar e disse-
minar o patrimônio cultural imaterial. Con-
tudo, é fundamental reconhecer algumas li-
mitações do estudo, como a necessidade de 
uma análise mais aprofundada do contexto 
histórico e social da época de produção do 
documentário. Trabalhos futuros poderiam 
explorar de forma comparativa outros do-
cumentários musicais brasileiros, avaliar o 

83

Sérgio de Oliveira Silva • Milene de Cássia Silveira Gusmão



impacto de Samba Riachão na produção cul-
tural baiana subsequente ou investigar como 
as técnicas cinematográficas empregadas in-
fluenciaram o gênero documental no Brasil.

Por fim, Samba Riachão é mais do que 
um documentário sobre um sambista; é 
uma celebração do samba como um teste-
munho vibrante da cultura brasileira. Ele 
ressalta a importância de manter viva a me-
mória cultural e reconhecer a música como 
manifestação artística essencial na constru-
ção identitária e cultural brasileira. Ao fazer 
isso, o filme convida o espectador a refletir 
sobre o valor dessas tradições e a importân-
cia das expressões memorialísticas para as 
futuras gerações.
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Cinema, modernidade e 
educação no Piauí da primeira 
metade do século XX

Roberto Cesar Silva de AZEVEDO1

Introdução 

Entre os símbolos de progresso que povoa-
vam corações e mentes no Brasil do início 

do século XX, destaca-se o cinema. Segundo 
Queiroz (1998, p.33), as inovações tecnoló-
gicas, mesmo as que não fossem acessíveis 
à grande maioria da população, indicavam 
“rumos e promessas da civilização” além de 
“gestar novas formas de pensar e de sentir”. 
O cinematógrafo, a imagem em movimento, 
as salas de cinema, “cada novidade trazia em 
si um susto, um movimento de admiração e 
também um frêmito de medo” (Idem, p.33). 

No estado do Piauí, a percepção não foi 
diferente. Entre os ecos do debate público 
local, sobretudo nos primeiros anos do sécu-
lo XX, é possível notar o esforço de afastar 

1 Secretaria Municipal de Educação do Rio de Janei-
ro (SME), doutor em História das Ciências e da Saúde 
pela Casa de Oswaldo Cruz – Fiocruz, email: rober-
to.43251412@prof.educa.rj.gov.br.

as imagens de atraso, de miséria e de exóti-
co incutidas à população piauiense2. Nesse 
contexto, “foram implementados projetos 
de modernização3 do espaço urbano, me-
lhoramentos nos transportes e comunicação 
e ainda a introdução de novos símbolos no 
âmbito do lazer e do cotidiano das cidades” 
(Vieira, 2010, p.22). Ainda que, em escala re-
duzida, em comparação ao que já se experi-
mentava nas regiões ao sul do país, os cafés, 
os clubes e as salas de cinema se tornaram 
expressão das mudanças que impactaram 
os modos de ver, sentir e agir da população. 
Eram espaços, de certa forma, tocados pelo 
que depois seria chamado de tentáculos do 
progresso4. A capital Teresina ocupava a dian-
teira desse processo:

2 Ao analisar a produção do Piauí como espaço nordestino 
nos anos 1950 e 1960, Elson de Assis Rabelo identifica 
nas revistas e jornais do sul e até mesmo em periódicos 
locais a constância do discurso da pobreza, “no que se 
referia à inserção do Piauí na identidade regional nor-
destina, a insistência no tema da pobreza apontava como 
óbvio o fato de estado mais pobre do Brasil se situar na 
Região dita como pobre e desprovida por excelência 
desde o início do século” (Rabelo, 2008, p.06).

3 O termo modernização, conforme utilizado aqui, advém 
do sentido proposto por Marshal Berman (1986), no 
qual geralmente está associado às transformações que 
ocorrem no espaço e na sociedade decorrentes da urba-
nização e das novas tecnologias. 

4 A metáfora é do jornalista e escritor Altevir Alencar, em 
artigo publicado em 1969, no jornal teresinense O Dia 
(apud Rabelo, 2008, p.11).
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O cinema, uma das opções de lazer da po-
pulação local, já instalado desde 1901, com 
os novos recursos tecnológicos, dá um salto 
qualitativo quando em 1933, os irmãos Al-
fredo e Miguel Ferreira, inauguraram o pri-
meiro cinema falado de Teresina, instalado 
nas dependências do Teatro 4 de Setembro. 
Em seguida, foram instalados outras casas 
do gênero: Cine-Teatro Olímpia, Cine Rex 
e Cine Royal (Sá Filho, 2006, p.18).

Em meio aos relatos acerca das expe-
riências que se pretendiam modernas, era 
comum encontrar a relação entre as emer-
gentes paisagens urbanas e a presença das 
salas de projeção. O poeta parnaibano Livio 
Castelo Branco expressa bem essa correla-
ção ao elogiar, em 1927, os melhoramentos 
da cidade: “Parnaíba progride!.../ Acorda o 
footbal./ De danças se organiza um clube 
colossal!/ O cinema atingindo o máximo 
ideal,/ Um prédio construiu brilhante como 
um sol!” (apud Vieira, 2010, p.111)5.

Outros setores da população seguiam a 
mesma linha do poeta e percebiam no pro-
gresso, então experimentado através do ci-
nema, a expressão de um paradoxo. Se, por 
um lado, havia o fascínio diante da novidade, 

5 O poema intitulado Progresso não deixa de cartografar as 
ambiguidades da modernização “Não deixamos, porém 
de ser ‘Jeca Tatu’/ Porque também progride o velho 
pesadelo/ Do Porto em abandono, e seco o Igarassú” 
(Apud Vieria, op. cit., p.111). 

por outro, havia o risco da corrupção moral, 
principalmente entre a juventude. Com a 
inauguração das primeiras salas em Teresina, 
em 1939 e 1941, os mais receosos advertiam 
que, se não fossem resguardados seus propó-
sitos educativos, o cinema seria mero “instru-
mento de influência negativa para a moral e 
os bons costumes” (Lima, 2007, p.26). Para as 
moças, o perigo era redobrado: “ninguém ia 
ao cinema só, quando os pais deixavam iam 
duas, três. Elas andavam sempre de três”6. 
Com efeito, não se deve destacar que

Por esta razão, o cinema foi, certamente, 
alvo de tantas críticas por parte de alguns 
que se diziam defensores da moral e dos 
bons costumes. Na contraposição, estavam 
aqueles que viam em forma de entreteni-
mento algo mais, além de um lugar pro-
pício à prática de bolinação, beijos e ou-
tros tipos de contatos corpóreos (Sá Filho, 
2006, p.36)

Espaço dos prazeres transgressores, já na 
década de 1920 cronistas manifestavam suas 
desconfianças com o cinema: “o invento re-
cente parecia destinado a grandes benefícios, 
mas como todos os produtos das artes e das 
ciências foi lançado à feira das explorações 
torpes, dando origem a novos males” (apud 

6 Depoimento de Raimundo Nonato Monteiro de Santana 
(Apud Lima op.cit., p.25).
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Costa, 2009, p.46). Novamente as mulheres 
eram consideradas mais suscetíveis às influên-
cias negativas dos filmes, pelo menos confor-
me adverte Elias Martins, preocupado com o 
charme italiano do galã Rodolfo Valentino: 

É a mulher quem mais padece dessa en-
fermidade. Exaltada imaginação, natural 
pendor para o fruto proibido, circunscrita 
à labuta doméstica, sem as decepções do 
meio exterior, campo em que se ferem as 
competições na conquista do pão, deixa-se 
embalar pelas regiões da fantasia, pratican-
do a tarefa diurna com indiferença, sem a 
peculiar atenção e inata competência com 
que normalmente administra seu pequeno 
e venturoso reino.7 

Em um período em que a exibição de 
filmes era vista com desdém pelos empresá-
rios locais e tida como como um antivalor (Sá 
Alvarenga, 2020, p11), os discursos oficiais do 
Estado, por sua vez, optavam por valorizar 
funções positivas do cinema: educar e civili-
zar. Na cidade de Campo Maior, durante os 
debates para determinar a subvenção pública 
para o Cine Nazaré8, no ano de 1948, “tan-
to prefeito quanto a maioria dos vereadores 

7 Elias Martins, Fitas, 1920, Teresina, Tipografia do Jornal 
de Notícias (apud Costa, 2009, p.51).

8 A primeiro registro do estabelecimento se deu com o 
nome Cineteatro Glória, da década de 1930, poucos 
anos depois foi rebatizado como Cine Nazaré. 

consideravam o cinema como uma diversão 
necessária ao provimento da educação e ins-
trução da população, talvez, até como um ins-
trumento civilizatório” ( Jesus, 2018, p.103). A 
fala de um parlamentar pró-cinema oferece a 
complexidade do panorama:

O projeto em causa, pelos seus funda-
mentos que são jurídicos, é perfeitamente 
constitucional, atentando-se, porém, para 
inúmeras dificuldades que se antepõem à 
empresa cinematográfica desta cidade – 
irregular frequência ao cinema, despesas 
avultadas com alugueis de filmes, muitas 
vezes descompensados pela exiguidade das 
rendas, etc. [...]. Como se sabe, nos meios 
como o nosso, em que as casas de diversões 
rareiam, cabe ao poder público municipal, 
incentivar os ambientes que se educa e se 
esclarece o povo, e nunca lhes opor obstá-
culos. Temos que optar-lhes, forçosamente, 
ao problema de auxiliar, quando nos for 
isso possível, a todos que se propuserem a 
trazer a nossa terra, diversões instrutivas e 
educacionais como é o cinema (apud Jesus, 
op.cit., p.103).

Analisando exemplos de várias cidades, 
é possível compreender alguns significados 
e as características situacionais da trajetó-
ria do cinema no Piauí, durante a primeira 
metade do século XX. Sua chegada provo-
cou posicionamentos diversos, não raro am-
bíguos. Cada nova sala de cinema era sau-
dada como expressão da promessa técnica 
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que, enfim, chegava ao mais pobre estado 
da federação. Ao mesmo tempo, não faltou 
assombro diante da novidade que, para mui-
tos, anunciava o “apocalipse da moral e da 
família” naquela sociedade ainda quase rural 
(Queiroz, 2008, p.40).

Considerado “por muitos anos o prin-
cipal regulador da forma como os jovens 
viviam e se divertiam em sociedade” (Car-
valho, 2015, p.77), o cinema criava novos es-
paços de sociabilidade, reconfigurava com-
portamentos. Testemunha singular de seu 
tempo, ele “não é uma expressão direta dos 
projetos ideológicos que lhe dão suporte” 
(Morettin, 2003, p.15). Entre a maravilha e 
o assombro, a trajetória do cinema no Piauí 
da primeira metade do século XX nos con-
vida, antes, a compreendê-la a partir de suas 
tensões próprias. Nesse sentido, o presen-
te artigo busca identificar a diversidade das 
percepções, identificar suas contradições, 
destacando, principalmente aquelas que se 
referem à relação com a educação. 

As linhas a seguir se justificam pela 
pertinência em aprofundar a discussão in-
terdisciplinar entre audiovisual e educação, 
tomando como objeto a história da circula-
ção, produção e consumo de cinema e vídeo 
piauiense, bem como as estratégias de uso 

da imagem em movimento como meio edu-
cacional. Tal perspectiva analítica se apre-
senta como desdobramento do estágio de 
Pós-Doutorado no âmbito do Programa de 
Pós-Graduação em Comunicação da Univer-
sidade Federal do Piauí (PPGCOM-UFPI), 
na linha de pesquisa Mídia e Produção de 
Subjetividades, iniciado no ano de 20239.

A metodologia se apoia na pesquisa e 
revisão bibliográfica da produção sobre o 
tema, com leitura analítica de teses, disser-
tações e artigos (principalmente títulos dis-
poníveis no site do Repositório institucional 
da UFPI) que gerem conhecimento prévio e 
ajudam a entender os fatos analisados. Tal 
verificação é de grande importância, pois 
mobiliza conhecimentos prévios que servem 
de base para o melhor entendimento e com-
preensão dos processos a serem interpreta-
dos (Proetti, 2018). Nesse sentido, 

Enquanto linguagem, o cinema apresenta, 
além de um significado denotativo, uma sig-
nificação social. Caracteriza-se como práti-
ca social, em que tanto a indústria cinema-
tográfica quanto o texto, tanto o processo 
de produção como o de recepção, devem 
estar de certo modo relacionados (Mendes, 
2020, p.45). 

9 O projeto, intitulado Audiovisual, performance e educação: 
o protagonismo dos filmes nas escolas do Piauí, conta com a 
supervisão do professor Doutor Gustavo Silvano Batista.
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Desenvolvimento 

Sobre a relação entre educação e au-
diovisual no Brasil, é interessante notar que 
momentos fundacionais do cinema no país 
foram marcados pelo grande destaque con-
ferido à sua dimensão educativa. Já em 1910, 
apenas 12 anos após a primeira sessão de ci-
nema, realizada no Rio de Janeiro, um profes-
sor da Escola Normal, em São Paulo, “resol-
veu organizar sessões [de exibição de filmes] 
para os alunos [...], focalizando assuntos ins-
trutivos” (Araújo, 1981, p.187). Na década 
seguinte, os escolanovistas defendiam novas 
práticas educativas apoiadas no cinema que, 
entre outras vantagens, ajudaria no registro, 
difusão e “visibilidade das experiências” rea-
lizadas em laboratórios, das excursões a lo-
cais históricos, na “observação da realidade 
circundante”, entre outras atividades caras 
ao processo educacional (Vidal, 1994, p.25). 
Nos anos 1930, o chamado cinema educativo 
passou a ganhar espaço nas políticas públicas 
e nos aparelhos estatais. Em esforço conjun-
to de conceitualização, cineastas e educado-
res definiram que o atributo educacional de 
um filme se daria pelo objetivo intencional 
de “divulgar conhecimentos científicos [...] 
[ou] artísticos, tendentes a revelar ao público 

os grandes aspectos da natureza ou da cultu-
ra” (Moterrin, 2013, pp.125-129; Simis, 2008, 
pp.25-38).

Esforços eram destinados não apenas 
para definir o que o cinema educativo de-
veria ser, mas também o que não deveria 
ser. Em 1932, com a publicação do Decre-
to 21.240, de 04 de abril, a Comissão de 
Censura passava do Ministério da Justiça 
para o Ministério da Educação. Entre as 
atribuições da comissão, destaca-se a obri-
gatoriedade da inclusão de filmes nacionais 
de cunho educativo nas programações das 
salas de cinema10. Em 1937, é criado o Insti-
tuto Nacional de Cinema Educativo (INCE) 
para “promover e orientar a utilização cine-
matográfica, especialmente como processo 
auxiliar de ensino” (Decreto Lei n. 378, 13 
de janeiro de 1937)11. Além das ações es-
tatais e governamentais, a década de 1930 
também observa as primeiras análises aca-
dêmicas que destacavam o quão relevante 

10 Tal modus operandi seria mantido como prerrogativa do 
Ministério da Educação até o ano de 1935, quando é 
criado o Departamento de Propaganda e Difusão Cul-
tural (DPDC), subordinado ao Ministério da Justiça, que 
toma para si a atuação na censura cinematográfica. 

11 Como exemplo da produção da INCE, podemos desta-
car O Puraquê, Miocárdio em Cultura e Penetração do iodo 
na tireóide, três documentários realizados no Instituto de 
Biofísica da Universidade do Brasil, atual UFRJ.
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seria pensar as bases da educação a partir da 
produção cinematográfica12. 

Nos anos 1940, filmes educativos prove-
nientes de outros países passaram a ocupar 
as salas de projeção brasileiras, com desta-
que para as produções realizadas pela Enci-
clopédia Britânica Films13 e pela Monogram 
Pictures14. Além disso, outras instituições 

12 Podemos destacar os trabalhos de Roberto Assumpção 
de Araújo (1930), Jonathas Serrano e Venâncio Filho 
(1930) e Joaquim Canuto Mendes de Almeida (1931). 

13 Criada na década de 1940, a Encyclopedia Britannica 
Films foi a maior produtora e distribuidora de filmes 
educativos de 16 mm e, posteriormente, de videocas-
setes VHS para escolas e bibliotecas, da década de 1940 
até a década de 1990, sendo considerada “one of the 
largest and most respected maker of educational films 
throughout the second half of the twentieth century” 
(Mcmullen, 2016, p.20). O impacto da EBF no Brasil 
pode ser avaliado no entusiasmo manifestado pelo se-
manário paulista Cine Repórter, em 7 de fevereiro de 
1948: “agora uma notícia realmente agradável para os 
educadores é a iniciativa da Enciclopédia Britânica Films 
que acaba de mandar traduzir para o português nada 
menos de cem filmes [...]. O que isso representa para o 
sistema educacional brasileiro é fácil de compreender. 
[...] Registramos com satisfação a iniciativa da conheci-
da companhia que se dedica à feitura de filmes educati-
vos no mundo inteiro”. Disponível em http://memoria.
bn.br/pdf/085995/per085995_1948_00629.pdf, acesso 
25 de março de 2023. 

14 Criada em 1924 por W. Ray Johnston, a Monogram 
Pictures Corporation teve sua trajetória marcada por 
produções de baixo orçamento - pejorativamente cha-
madas b-films-, notadamente wersterns e melodramas 
(Edwards, 2011, p.387). Convém destacar o tom aus-
tero, quase sisudo, da curta nota do Cine Reporter sobre 

brasileiras também começaram a produzir 
filmes educativos. Com efeito, no âmbito 
federal, surgiram o Serviço de Cinema do 
Ministério da Agricultura e a Agência Na-
cional. Nas instituições de ensino e pesquisa, 
inúmeras produções científicas passaram a 
ser registradas em suporte fílmico, como foi 
o caso do Serviço de Recursos Audiovisuais 
da Universidade de São Paulo. 

Alinhado a essa tradição de proposições 
para a apropriação educativa do cinema, 
o Piauí da primeira metade do século XX, 
ainda que carente de instituições estatais e 
legislações específicas, contribui de forma 
significativa para o debate através da crítica 
e da recepção do público. A leitura que a so-
ciedade piauiense faz de si mesma em rela-
ção ao cinema nos convida a “atingir zonas 

o cinema educativo da Monogramque destoa notavel-
mente da efusividade manifestada com as traduções dos 
títulos da Enciclopédia Britannica Films: “A Monogram 
está apresentando com o título acima [Revista de Aconte-
cimentos], uma série de interessantes ‘shorts’, destinados 
a uma vitoriosa carreira, nos cinemas do Brasil. Trata-se 
de doze filmes de atualidade, de uma parte, contendo as-
suntos de verdadeiro cinema educativo , sobre ciências, 
esportes, vida militar, música, etc. O Primeiro número da 
‘Revista de Acontecimentos’ já está em exibição no [ci-
nema] Capitólio Passa-Tempo no Rio, e nele figura uma 
reportagem do primeiro contato da terra com a lua e 
o sol, através do radar”, disponível em http://memoria.
bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=085995&pas-
ta=ano%20194&pesq=Monogram&pagfis=974, aces-
so 25 de março de 2023.
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não visíveis do passado” (Ferro, 1976, p.204) 
de uma região do país ainda semi-rural, mar-
cada pela marginalização econômica e que 
vivenciou de forma singular a experiência do 
progresso. Nesse sentido, conforme destaca 
Teresinha Queiroz (1998, p.33),

O “progresso”, materializado em inúmeras 
inovações utilitárias – que, embora não fos-
sem apropriadas pela grande maioria da po-
pulação, não deixavam de indicar os novos 
rumos e promessas da Civilização e de ges-
tar novas formas de pensar e de sentir – não 
foi observado de forma passiva e pacífica. 
Cada novidade trazia em si um susto, um 
movimento de admiração e também um 
frêmito de medo. 

Crônicas e relatos memorialísticos dão 
conta do espanto e deslumbramento pro-
vocados nos estudantes pelos elementos da 
modernidade. Em Campo Maior, na década 
de 1920, ocorreu a primeira aterrissagem 
de um avião. A diretora do Grupo Escolar 
Valdivino Tito quis impedir a debandada 
dos curiosos alunos entusiasmados com o 
evento inédito. Foi lançada no chão aos em-
purrões, “todo mundo saiu”15. Um menino 
em Parnaíba não resiste ao encantamento 
e à animação dos domingos em que o cen-
tro da cidade se enchia de gente para ir aos 

15 Relato de Iracema Santos (apud Pereira, 2015, p.111).

cinemas, eram quatro, cada qual mais boni-
to: “Eu queria que você visse o movimento 
todo domingo”16. Em Teresina, a pena con-
servadora de Elias Martins denunciava a 
influência maléfica do cinema no cotidiano 
dos estudantes:

São de aborrecimento e cançaço as horas do 
estudo, não atráe a belleza dos livros, insí-
pidos companheiros, nem mesmo os doces 
brincos do lar; as exaltadas cabecinhas, em 
surtos de fogo, estão a reproduzir as illumi-
nações da tela, passando e repassando pal-
pitantes scenas, na deleitosa variedade das 
cálidas sensações (Martins, 1920, p. 27 apud 
Fontineles Filho, 2009, p.08). 

O sistema escolar piauiense, por sua 
vez, buscava superar a pedagogia sertaneja, 
pelo menos para os filhos da elite (Lopes, 
2001). A proposta, segundo Castelo Branco 
(2005, p.22), “era de que as pessoas rompes-
sem com práticas tradicionais de uma men-
talidade rural [...] e começassem a incorpo-
rar [...] uma relação mais estreita [...] com as 
sociabilidades citadinas”. Educar significava 
inserir nos estudantes uma subjetividade ur-
bana, na qual a cidade se torna, ela mesma, 
um ambiente educativo, “ao mesmo tempo 
maquinaria e herói da modernidade” (Cer-

16 Relato de Alciomar Soares de Araújo (apud Vieira, 2020, 
p.187)
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teau, 2013, p.175). “És grande, és poderosa, 
és a cidade escola da Luta e do Progresso”, 
cantava em versos Jota Martins no seu poe-
ma Parnahyba, publicado em 1926 (apud Viei-
ra, op.cit., p.89).

O cinema não poderia ficar fora dessa 
modernização pela educação. Convém des-
tacar, entretanto, que as pesquisas até então 
realizadas não localizaram ações específicas 
para a incorporação do cinema em um efe-
tivo projeto educacional na primeira metade 
do século XX no Piauí. A bibliografia dispo-
nível indica que o foco da relação cinema-
-educação se dá no controle dos corpos, na 
vigilância dos comportamentos e na peda-
gogia moral conservadora que tende a con-
siderar determinadas novidades tecnológi-
cas como ameaças. Mesmo os discursos que 
defendem o potencial educativo do cinema 
carecem de maior sistematização, no que se 
refere à inserção deste na grade curricular 
do ensino escolar. 

Considerações finais

Em mensagem apresentada à câma-
ra legislativa, no dia primeiro de junho de 
1910, o governador do Piauí, Antonio Freire 
da Silva, anunciava:

Desvaneço-me de verificar que, embora os 
embaraços de toda sorte que lhe travam a 
marcha progressiva, o Piauí de hoje não é 
mais, absolutamente, a atrasada e empobre-
cida província de 1889. O regime federativo 
implantou-se aqui definitivamente e o nos-
so estado avança seguro e desassombrado 
no caminho futuro. [...] Resta agora que, 
por um esforço harmonioso, convirjamos 
as nossas forças para a aceleração da marcha 
do nosso estado, em busca das laboriosas 
conquistas do progresso e da civilização.17 

Ainda que enfatizasse mais diretamente 
a consolidação da política republicana, a fala 
de Freire da Silva expressa um contexto no 
qual o projeto modernizador piauiense bus-
ca articular-se com o amplo projeto nacional 
de modernização. Desde o final do século 
XIX, a capital Teresina passava por transfor-
mações e melhorias urbanas, como a canali-
zação da água, a introdução da luz elétrica, a 
chegada do telégrafo, do telefone, do bonde, 
do automóvel. Dentre as medidas moderni-
zadoras, aquela que, talvez, mais tenha im-
pactado as sociabilidades e as subjetividades 
foi o cinema. 

Não tão segura e desassombrada quan-
to prenunciava o governador, em seu discur-

17 PIAUÍ. Mensagem Apresentada à Câmara Legislativa 
pelo Exm. Sr. Dr. Antonio Freire da Silva, Governador 
do Estado, no dia 1 de junho de 1910. Teresina: Typ. Do 
Piauhy, 1910 (apud Silva, 2018, p.04).
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so de 1910, a primeira metade do século XX 
encontrou a sociedade piauiense oscilando 
entre o encantamento e a desconfiança dian-
te do cinema e sua influência, principalmen-
te entre os jovens. Nesse sentido, não raras 
foram as vezes em que a educação foi mobi-
lizada como ferramenta de vigilância e con-
trole moral. Pensar educação e cinema se 
relacionava com o controle dos corpos das 
moças e dos rapazes. O perigo era iminente:

O cinema era, para os namorados ou pre-
tendentes, um lugar propício para as trans-
gressões de normas pudicas que orientam 
os corpos numa sociedade conservadora. 
Com certeza, o escurinho facilitava os bei-
jos de língua demorados e o toque de mais 
audaciosas que bolinavam partes interditas 
do corpo (Sá Filho, op.cit., p.35-36).

De 1938 em diante, vi, com os olhos que a 
terra há de comer, bolinação em cinema. 
Pares agarradinhos, mãos em permanente 
atividade. Gente alta. Foi um morenão bo-
nito, de cabelos compridos que me iniciou 
nas práticas amorosas em salão de cinema 
(Tito Filho, 2002 apud Sá Filho, op. cit., p.36)

A juventude piauiense teria que aguar-
dar o avanço da segunda metade do século 
XX para experimentar uma sistematização 
mais regular e consolidada do cinema como 
ferramenta pedagógica. 
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CINEMA SUPER 8: articulações 
sobre som e imagem no filme  
“A Festa de Santa Teresa”

Denis Carlos Rodrigues BOGÉA1

Introdução

O documentário dirigido pelo cineasta 
Murilo Santos, no ano de 1977, inti-

tulado “A Festa de Santa Teresa”, apresen-
ta-nos, em uma síntese de 11 minutos e 10 
segundos, o transcorrer da festa que aconte-
ce anualmente em outubro, no povoado de 
Itamatatiua, Alcântara, em devoção à santa 
que dá nome ao filme. Nesse sentido, pen-
sando o movimento Super 8 no Brasil e, de 
forma específica, em São Luís, este trabalho 
formula articulações sobre som e imagem 
no filme “A Festa de Santa Teresa”, e, de 
forma mais específica, situa ainda cronolo-
gicamente a realização do filme, pensando 
sua inserção nesse mesmo cenário nacional 
de produções em Super 8, analisando sua 
a montagem como um todo e, de forma 
independente, o som e a imagem. Aborda 
ainda discussões a respeito de estilos cine-

1 Mestre em Cinema e Narrativas Sociais – UFS. E-mail: 
deniscrb@gmail.com

matográficos, como documentário e filme 
etnográfico.

A obra nos traz imagens em movimen-
to, fotografias e sons do cotidiano da festa, 
de vários momentos, como o buscamento 
do mastro, os aboios nos momentos de des-
canso dos homens, o encontro com o cor-
tejo das mulheres, levantamento do mastro, 
preparação das comidas, leitura das pessoas 
responsáveis/encarregadas da próxima festa, 
o som da possivelmente primeira radiola de 
reggae do Maranhão tocando Jimmy Cliff, o 
derrubamento do mastro, além de um con-
junto ímpar de fotografias inseridas na mon-
tagem do filme. Nesse sentido, na tentativa 
de abarcar uma festividade que, na época, 
estendia-se por aproximadamente 15 dias e 
usando no máximo 8 rolos de rolos de filme 
Super 8, o documentário é um condensado 
desse transcorrer de tempo, em que esses as-
pectos citados são demarcados e priorizados 
dentro da obra. Sendo assim, não se trata de 
mostrar aquilo que poderíamos chamar er-
roneamente de “o real” da festa. A tentativa 
de esgotar em 11’ e 10’’ toda uma história da 
mesma e de sua comunidade não é o ponto 
principal. Trata-se, sim, de, através de recor-
tes significativos, de ângulos significativos, 
de uma manipulação preocupada em um 
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todo homogêneo, mostrar justamente esses 
aspectos mais significativos a um espectador 
que, via de regra, não a conhece.

Cinema Super 8

Ao relatar as produções cinematográfi-
cas advindas do Maranhão na década de 70, 
Euclides Moreira Neto refere-se a estas nos 
seguintes termos:

Iremos observar que a maior parte dos fil-
mes aqui realizados eram em bitola Super 
8mm. Esse fato pode provar como é distan-
te a relação dos centros mais adiantados do 
País para com as outras regiões mais po-
bres, como é o caso do Norte e Nordeste 
(Neto, 1990. p. 09).

Carregado, talvez, de certo desprestígio 
– na época - em relação às produções supe-
roitistas comparadas às em bitola 16mm ou 
35mm, percebemos que a afirmação revela 
um cenário característico da época e que, 
salvo as devidas proporções, permanece nos 
dias atuais: o não investimento em produ-
ções cinematográficas locais. A região su-
deste, nesse sentido, é vista como um polo 
concentrador e difusor da arte cinematográ-
fica. Contudo, apesar deste cenário descrito, 
o autor revela ainda que “fazendo filmes não 
comerciais, com todas as dificuldades imagi-

náveis pra a realização de um filme, os ma-
ranhenses tentaram, em sua maioria ser res-
ponsáveis com seus trabalhos” (Neto, 1990. 
p. 09), ou seja, a preocupação com um ma-
terial fílmico de boa qualidade e que tivesse 
o mínimo de consistência, não obstante as 
dificuldades técnicas e também de pessoal, 
era uma constante nas produções. 

O cinema Super 8 no Maranhão ainda é 
uma página a ser contada dentro da própria 
história do cinema maranhense – quiçá do 
cinema brasileiro. Atualizando as pesquisas 
desenvolvidas por Matos e Camargo, que 
indicavam um acervo de filmes produzidos 
na época, cerca de 65 filmes (Matos et Ca-
margo, 2008) ainda em película, ou seja, não 
digitalizados, esse numeroso volume de fil-
mes consta de documentários e ficções que 
trazem imagens tanto de São Luís como de 
outras localidades do estado do Maranhão e, 
hoje, soma-se a uma catalogação beirando 
100 filmes (possivelmente mais).

Considerando esses números, temos 
que as produções superoitistas da década de 
70, em verdade, não definem a distância que 
existia na época entre São Luís e demais po-
los de produção cinematográfica. Tomando 
ainda esses números e levando-se em conta 
que a bitola Super 8, em comparação a ou-

100

CINEMA SUPER 8: articulações sobre som e imagem no filme “A Festa de Santa Teresa”



tras bitolas – 16mm e 35mm, por exemplo 
– possuía já na época um valor muito mais 
à mão daqueles que se propunham a fazer 
cinema na cidade e no estado, chegaremos 
à conclusão de que tais números são mais 
que compreensíveis. Em outras palavras, 
unindo o útil ao agradável – preços baixos 
e acessibilidade – a bitola Super 8 propor-
cionou aos realizadores locais uma inserção 
– mesmo que tardia – no cenário cinemato-
gráfico nacional.

Ainda a esse respeito, e comentando a 
participação dos filmes maranhenses e a sua 
própria produção em festivais de cunho na-
cional, o cineasta Murilo Santos diz que “o 
Maranhão participou de maneira bem assim 
evidente desse chamado Movimento Nacio-
nal de Super 8” (Santos, 2010, p.9). Associado 
a isto, as várias premiações de filmes Super 
8 em âmbito nacional atestam essas partici-
pações de maneira mais efetiva. Como co-
mentam Matos e Camargo (2008), “depois 
do primeiro lugar com ‘Os Pregoeiros de 
São Luís’, de Murilo Santos no III FENACA 
(Festival Nacional de Cinema Amador), o 
cinema maranhense passa a ter visibilidade 
nacional” (Matos et Camargo, 2008. p. 67).

A partir dessa configuração – participa-
ções premiadas em festivais de cinema Su-

per 8 de cunho nacional – observamos que, 
não de maneira simplória, mas com êxito, a 
cinematografia maranhense vai abrindo ca-
minho por entre veredas ainda não muito 
percorridas, galgando espaço e obtendo re-
conhecimento. Somam-se a isto outras inú-
meras premiações de outros superoitistas 
que, a exemplo de Murilo Santos, têm seus 
filmes premiados nacionalmente. Sobre isto, 
Matos e Camargo comentam:

No VI FENACA, em Sergipe, o filme ‘Sá 
Viana’ fica em 4º lugar. O filme ‘Juçara’ de 
José Filho ganha o prêmio de melhor rotei-
ro e apresentação de letreiro. No VII FE-
NACA, ‘A Festa do Preto velho’ de Euclides 
Moreira ganha a premiação de melhor filme 
folclórico (Matos et Camargo, 2008, p. 67). 

Uma descrição sucinta de todas as ou-
tras premiações não se faz necessária aqui, 
todavia, acreditamos que estas tenham sido 
as que melhor exemplificam o êxito, na mes-
ma medida em que existiam cabeças pen-
santes e realizadores, por assim dizer, preo-
cupados em um cenário mais global, uma 
preocupação em serem vistos não somente 
pelo público maranhense, mas alargando es-
ses horizontes para o resto do país.

Nesse cenário, as pesquisas de Neto 
(1990), Matos e Camargo (2007), Caldas 
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(2022), Santos (2019), Dantas (2024) e Rodri-
gues Bogéa (2010) estão dentre as pouquíssi-
mas que se encontram revelando algo sobre 
essa produção cinematográfica setentista 
que privilegiou esta bitola. No Maranhão – 
mais especificamente em São Luís – além de 
cineastas como Euclides Moreira Neto, Ivan 
Sarney, Nerine Lobão, dentre outros, desta-
camos a figura do cineasta Murilo Santos e 
seu documentário “A Festa de Santa Teresa”, 
material de nossa pesquisa. Realizado no 
ano de 1977, registra a festa de um povoado 
no município de Alcântara, no Maranhão. O 
filme é “idealizado a partir de uma relação 
amizade de Dona Maroca, moradora do lo-
cal, com Murilo Santos e Maristela Andra-
de” (Matos et Camargo, 2008).

O documentário, assim como a produ-
ção maranhense de Super 8, de acordo com 
Murilo Santos, insere-se no chamado Movi-
mento de Super 8 no Brasil. A esse respeito, 
comentando a participação da Universida-
de Federal do Maranhão, além de pessoas e 
outras entidades envolvidas nesse contexto, 
Murilo Santos afirma que

O Maranhão participou de maneira bem 
assim evidente desse chamado Movimen-
to Nacional de Super 8 [...]. Paralelo a essa 
coisa do Super 8 que começou no Labo-
rarte, também a Universidade [participou] 

muito com a intenção do Mario Cella, mas 
que não foi uma coisa isolada, [...] me pa-
rece que no Brasil todo [...]. O Mario Cella 
foi lá num encontro de Super 8 [...] e fez 
esse contato, trouxe, ele resgatou do mo-
vimento que já existia, quer dizer, trouxe 
um elo do movimento para cá, não é que a 
gente não sabia que a pólvora tinha sido in-
ventada na China e tamo fazendo a pólvo-
ra agora, quer dizer as coisas aconteceram 
conjuntamente, e aí tanto que começou-se 
a participar.” (Santos, José Murilo de Mo-
raes dos. Entrevista realizada em 11 de ju-
nho de 2010).

A partir destas informações, percebe-
mos que se trata de um movimento que não 
esteve restrito somente ao estado do Mara-
nhão. Revelando um grau de alcance bem 
maior por conta da praticidade das câmeras 
e preço dos rolos relativamente baixo (nos 
dias atuais, estariam entre R$ 60,00 e R$ 
100, 00), comparando-se, por exemplo, com 
as câmeras de 16mm e 35mm, o filme Su-
per 8, ou mesmo as filmadoras Super 8, tra-
ziam consigo uma alternativa e possibilida-
de reais de produção de filmes com poucos 
recursos. Não por coincidência o cineasta 
possui cerca de 11 filmes nessa bitola (Matos 
et Camargo, 2008).

Trata-se aqui de lançar luz sobre um 
assunto ainda não tratado no que diz respei-
to às parcas pesquisas ainda existentes sobre 
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essa temática: o som, articulado à imagem. 
São parcas as publicações existentes sobre a 
temática – favorecendo-se em muito a ima-
gem em detrimento do som nas publicações 
de maior alcance. 

Sabendo da importância, tanto do 
material fílmico do cineasta Murilo Santos 
como da importância particular do docu-
mentário “A Festa de Santa Teresa”, faz-se 
necessária uma abordagem que contemple 
estes dois aspectos: o som e a imagem, arti-
culados. Afirmamos isto, na medida em que 
o documentário apresenta questões que nos 
impelem a abordá-lo desta maneira e não de 
outra qualquer. 

Observando a pertinência dessas duas 
variáveis – som e imagem articulados – 
Murilo Santos afirma que, em suas pro-
duções, e em especial no filme “A Festa de 
Santa Teresa”,

Sempre tem a ideia de repor aquilo que não 
se faz facilmente [...], existe uma liberdade 
para mexer no som com a imagem em ter-
mos assim de som que pertencem àquele 
ambiente e aquele momento, mas, a ideia 
era de respeitar mais ou menos aquilo, [...] 
o som daquela cena [...] (Santos, José Murilo 
de Moraes dos. Entrevista realizada em 11 
de junho de 2010).

Em outras palavras, o sentido mesmo 
do documentário, em questões tanto técni-
cas como de montagem quanto às questões 
de sentido, trata de preservar a imagem ao 
som que estava sendo executado no mo-
mento. Isto revela uma visão a respeito da 
construção do sentido do documentário 
que, a nosso ver, não pode ser descartada ou 
colocada em outro plano.

A santa é rica porque  
pobre ela não é

O documentário, dirigido pelo cineas-
ta Murilo Santos, no ano de 1977, intitulado 
“A Festa de Santa Teresa”, apresenta-nos, em 
uma síntese de 11 minutos e 10 segundos, 
o transcorrer da festa, que acontece anual-
mente em outubro, no povoado de Itamata-
tiua, Alcântara, em devoção à santa que dá 
nome ao filme.

Tomando como mote inicial a fala de 
um dos moradores do local, logo no letreiro 
inicial do filme, o cineasta ambienta o espec-
tador para aquilo que, dali em diante, será 
uma das facetas da obra: as questões agrá-
rias, da posse da terra e a quem ela por direi-
to pertence – à santa, neste caso. Transcreve-
mos essas rápidas palavras aqui:
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A santa é rica porque pobre ela não é, é rica. 
É certo que a riqueza dela é do Estado, mas 
eles não tomaram porque entregam prá ela, 
fica prá esse pessoá que mora. Terra de san-
to é do governo, é do Estado, mas eles ainda 
não deram prá tomar... tudo é dela, por en-
quanto, é do povo, do pessoá (A FESTA DE 
SANTA TERESA, 1977).

Essa é uma das questões que são perti-
nentes na obra: a questão agrária. Sobre esse 
aspecto, o diretor comenta:

Então o filme teve também esse lado, 
não aparece muito no filme, mas assim, a 
ida a uma região estava sempre na nossa 
mente a ver também como era levada essa 
questão da terra. [...] então mesmo nas 
áreas mais tradicionais, como nessa região 
de Alcântara ou mesmo Guimarães essa 
questão da luta pela terra sempre existe, e 
ali já tinha situação de grilagem, de tenta-
tiva de tomar as terras que é considerada 
pelo pessoal de lá, terra da santa (Santos, 
2010a, p. 01).

Nesse sentido, percebendo que as ma-
nifestações humanas estão alocadas em um 
tempo e espaço definidos, sofrendo influên-
cias das questões políticas e sociais, temos 
esse pano de fundo – a terra – presente na 
obra. Mesmo sendo da santa, a terra, nesse 
caso, é sinônimo de autoridade e motivo de 
conflitos.

Comentando seu contato pessoal com 
a comunidade e com as pessoas do local, es-
clarece o diretor:

Quando eu tava no Laborarte, ainda mora-
va lá, trabalhava lá no Laborarte dona Ma-
riana, chamada de Maroca, a gente conhe-
cia ela como Maroca, e aí dona Mariana era 
casada com um senhor lá de Itamatatiua, 
dali da região... [...] e que ia às festas e ela 
falou dessa festa e a gente foi, eu e a Ma-
ristela. E de lá a gente conheceu todo esse 
universo e começou, foi acho que foi 5 há 6 
anos seguidos, documentando, fotografan-
do e registrando as músicas com gravador 
k7 (Santos, 2010a, p. 02).

Trata-se, pois, não de um filme feito à re-
velia, chegando ao local e simplesmente aper-
tando o rec (apertando o disparador, no caso 
das filmadoras Super 8). Com uma pesquisa 
feita, de acordo com o diretor, de cerca de 5 
anos, com fotografias, músicas gravadas em 
fitas k7, documentando enfim a festa, o resul-
tado é um filme que dá ao espectador a noção 
de um todo consistente, revelando aspectos 
que, para um visitante ocasional à festividade, 
possam passar despercebidos ou ignorados2.

2 Como é o caso das cenas – mais íntimas, pensamos - onde 
as cozinheiras preparam os alimentos da festa como bo-
los, peixes, assim como a preparação dos fogões a lenha 
para tanto. Imagens que demonstram, a nosso ver, uma 
intimidade conquistada com anos de convivência.
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São imagens do cotidiano da festa, de 
vários momentos: buscamento do mastro, 
os aboios3 nos momentos de descanso dos 
homens, o encontro com o cortejo das mu-
lheres, levantamento do mastro, preparação 
das comidas, leitura dos encarregados da 
próxima festa, o som da radiola de reggae4, 
derrubamento do mastro, além de fotogra-
fias. Nesse sentido, na tentativa de abarcar 
uma festividade que, na época, estendia-se 
por aproximadamente 15 dias e usando no 
máximo 8 rolos de filme Super 85, alguns as-

3 Uma definição que se aproxime do aboio no filme “A 
Festa de Santa Teresa” seria indicada por Luís da Câmara 
Cascudo, referindo-se ao Aboio Cantado: “Poemas de 
assunto pastoril, mesmo improvisados. Serão de relativa 
modernidade porque o aboio nordestino, secular, típico, 
legítimo, não tinha letra, constando unicamente de uma 
monodia, apoiada numa vogal, espécie de jubilatione do 
canto gregoriano, destinada a tanger o gado [...] todavia 
numa ou noutra localidade adaptam-lhe excepcional-
mente dísticos, em que se pedem cigarros, vinhos, ou 
petiscos para o homem do arado. [...] O aboio cantado 
ou aboio em versos já constitui forma literária, utilização 
poética, dentro do complexo tradicional do aboio, 
outrora na base fundamental da entonação, canto-sem-
palavras. É um novo gênero (Cascudo, Luís da Câmara. 
Dicionário do Folclore Brasileiro. São Paulo, Melho-
ramentos, 4ª edição, 1979).

4 Segundo o diretor, a radiola de reggae que consta nas 
filmagens talvez tenha sido a primeira radiola de reggae 
do Maranhão.

5 Nas palavras do cineasta: “Como eu filmo a 24 quadros, 
sempre filmei pensando na restauração futura, né, do 
que 18 que é mais econômico... o filme tem 12 minu-

pectos, como é de se supor, tiveram um tra-
tamento diferenciado em relação a outros. 
Jean-Claude Bernardet nos ajuda a com-
preender melhor essa questão, na medida 
em que afirma que o cinema é 

[...] como um ato de recortar o espaço, de 
determinado ângulo, em imagens, com 
uma finalidade expressiva [...] portanto, 
um processo de manipulação que vale não 
só para a ficção como também para o do-
cumentário, e que torna ingênua qualquer 
interpretação do cinema como reprodução 
do real (Bernardet, Jean-Claude, 1980).

Sendo assim, não se trata de mostrar o 
“real” da festa. A tentativa de esgotar, em 11’ 
e 10’’, toda uma história da mesma e de sua 
comunidade não é o ponto principal. Trata-
-se, sim, de, através de recortes significativos, 
de ângulos significativos, de uma manipula-
ção preocupada em um todo homogêneo, 
mostrar justamente esses aspectos mais sig-
nificativos da festa – neste caso, mais signifi-
cativo ao diretor – a um espectador que, via 
de regra, não a conhece.

O filme preserva o que seria a ordem 
correta da festa, ou seja, os momentos nos 

tos... seria no mínimo 4 vezes... seis, 8 rolos eu acho, 
tem algumas sobras também mas acho que não ultrapas-
sou isso daí” (Santos, 2010, p. 15).
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quais as imagens aparecem obedecem a um 
percurso lógico, o próprio transcorrer da fes-
tividade, havendo poucas inserções ou mani-
pulações nessa ordem lógica. Contudo, uma 
das intervenções feitas dentro dessa ordem 
aparece-nos em forma de imagens sem mo-
vimento (fotografias). É interessante perce-
ber os motivos pelos quais essa intervenção 
dentro do filme foi feita:

Por uma questão de entender a fotografia 
como parte do cinema e o cinema como 
parte da fotografia, não sei se posso falar 
assim, mas que o filme inclui fotos, uma 
seqüência de fotos que eu fiz ao estilo de 
um fotógrafo ambulante e aparece no filme 
(Santos, 2010a, p. 03).

Ora, as fotografias dentro filme, como 
nos faz refletir o diretor, remontam à pró-
pria origem do cinema, sua gênese ainda 
com imagens estáticas. São menções, refe-
rências, um elo enfim que se estabelece a 
partir da fotografia. Essa reflexão nos leva 
a objetar que, sendo assim, um processo de 
manipulação, a análise da obra (e a própria 
obra) a partir de suas articulações imagéti-
cas e sonoras, pensando-a como arte, dá-se 
a partir do momento em que esta gama de 
características próprias concorrem para tra-
duzir um sentido ao espectador da obra, ou 
seja, seu sentido nos vem

[...] no momento em que pudermos enxergar 
a complexidade dos fatores que concorrem 
para o espetáculo fílmico: a gestualidade, a 
cenografia, a marcação dos atores, os diálo-
gos, o cromatismo, a trilha sonora etc (Leo-
ne, Eduardo, Mourão, Maria Dora, 1993).

É nesse âmbito que situamos as foto-
grafias contidas no filme “A Festa de Santa 
Teresa”. Elas concorrem justamente para, 
nessa complexidade dos outros fatores – a 
imagem, o som, a cor, as angulações, etc – 
agregar à obra um sentido mesmo de obra 
de arte. De arte cinematográfica, composta 
por esse complexo de fatores, que não só de 
imagens em movimentos. 

Importante ressaltar que, no filme, 
além dos sons e imagens captados in loco, há 
a presença de uma narração colocada poste-
riormente, a partir de um texto pré-concebi-
do, que conduz o espectador durante todo o 
filme. Essa narração pontua, ao mesmo tem-
po em que explica para quem observa, as vá-
rias fases, por assim dizer, da festa. Situa o 
espectador, familiariza-o com o que está sen-
do visto, acrescenta informações que ali não 
podem ser ouvidas nem observadas. Nesse 
sentido, age como personagem mesmo do 
próprio filme, conduzindo-nos como um 
mestre-sala por um assunto que, via de re-
gra, não se conhece. Nas palavras do diretor:
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A idéia de contar, de descrever a coisa descri-
tiva era muito presente nos filmes. Eu adoto 
essa coisa ainda de locução porque eu acho 
que eu tenho alguma coisa a dizer [...] diga-
mos assim a imagem e o som ainda não resol-
ve aquele outro texto (Santos, 2010a, p. 14).

Observamos, a partir daí, a importân-
cia dessa narração na medida em que ela 
acrescenta ao espectador novas informa-
ções. Informações estas que não estão ne-
cessariamente contidas em som e imagens. 
Acrescente-se a isso o fato de que, quando da 
época, esse formato de filme era considerado 
normal e até mesmo necessário. A esse res-
peito, o cineasta Murilo Santos comenta que 

[...] no momento em que o texto era enten-
dido por muitos usuários do filme como 
algo necessário ainda que contrastante – 
aquela voz não é de ninguém, de nenhum 
quilombola nem nada ou que a gente pu-
desse chamar – mas, é algo que se consumia 
um pouco no filme, assim, pela imagem, 
pela arte, pelo elemento audiovisual e tam-
bém pelo conteúdo, o como eu intelectual 
aquele que precisa saber de alguma coisa 
possa sair daquela sessão sabendo sobre 
aquela coisa (Santos, 2010a, p. 14).

A montagem 

pensando a obra cinematográfica como 
um conjunto de partes que, por mais que 
tenham um encadeamento lógico ainda na 

fase de filmagem, um sentido prévio ainda 
na cabeça do diretor, daquele que vai mon-
tá-la a posteriore, esse mesmo conjunto, essas 
partes, trechos de imagens em movimento, 
enfim, é somente na montagem que o dis-
curso, a lógica e o sentido mesmo do filme 
vão ganhar forma, torna-se por fim obra ci-
nematográfica em si. “A montagem ao final 
vai dar ordem ao discurso cinematográfico 
produzido fragmentariamente” (Almeida, 
1994, p. 48).

Salvo obras que são pensadas e realiza-
das através do chamado plano sequência, a 
montagem é um dos momentos principais 
para a elaboração do discurso cinematográ-
fico. Os cortes, o ritmo e o transcorrer de 
todo o filme são colocados em prática no 
momento da montagem.

Considerando o filme “A Festa de Santa 
Teresa” como documentário6, observamos 
que a montagem do referido filme tem a ca-
racterística de fazer conhecer, de informar a 

6 “Chama-se, portanto, documentário, uma montagem ci-
nematográfica de imagens visuais e sonoras dadas como 
reais e não fictícias. O filme documentário tem, quase 
sempre, um caráter didático ou informativo, que visa, 
principalmente, restituir as aparências da realidade, mos-
trar as coisas e o mundo tais como eles são” (Aumont, 
Jacques, Marie Michel. Dicionário Teórico e Crítico de 
Cinema. Campinas, Papirus, 2006).
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quem vê como se dá, em quais momentos e 
em que ordem, tudo aquilo que está sendo 
visto e ouvido ocorre.

Estas observações ficam mais claras, na 
medida em que observamos as palavras do 
cineasta:

Esse filme “A Festa de Santa Teresa”, eu 
posso dizer que ele se coloca dentro de 
um conjunto de trabalhos que o interesse 
é conhecer mais a cultura popular, essas 
manifestações, expressões do catolicismo 
popular, e claro que além do prazer da 
curiosidade naquele período vários de nos-
sos trabalhos, o movimento em relação a 
isso em buscar essas manifestações também 
tinha uma certa... tinha a ver com uma pos-
tura política, então ao mesmo tempo que 
a gente viu lá no “A Festa de Santa Teresa” 
tinha a possibilidade de se fazer um filme, se 
conhecer mais sobre esse tipo de coisa, que 
é um mundo do qual eu não participo na 
origem, não pertenço, não fui lá como um 
devoto da santa, tanto eu quanto a Maris-
tela – suponho eu que também não foi por 
isso – não somos freqüentadores da festa, a 
gente foi movido por um interesse (Santos, 
2010a, p. 01).

A partir do momento em que o próprio 
cineasta afirma ter o interesse, a curiosida-
de, em conhecer mais a respeito daquela e 
de outras manifestações, a estética da mon-
tagem, a nosso ver, não poderia ser diferen-
te. Pensa-se a mesma na intenção também 

de fazer conhecer ao outro aquilo que foi 
registrado.

Por certo, outras opções de monta-
gem com trucagens7 diversas também po-
deriam ser utilizadas. De certa forma, o fo-
ram. A própria utilização das fotografias é 
um exemplo dessa ordem. No entanto, ao 
observar o encadear das cenas no filme, ob-
jetamos que se tornaria difícil, ou mesmo 
confuso, para quem assiste perceber a lógica 
da festa no usar de outro recurso que não 
uma montagem linear dos fatos que foram 
registrados. De certo modo, essa opção se 
enquadra dentro do que é conhecido como 
Montagem Proibida8.

Poderíamos dizer que, ao optar por 
uma montagem em que a ordem dos fatos 
ocorre de maneira natural, ou seja, na se-
quência lógica dos acontecimentos da festa, 

7 “É trucagem toda manipulação de um filme que acaba 
mostrando na tela alguma coisa que não existiu na 
realidade” (Aumont, Jacques, Marie Michel. Dicioná-
rio Teórico e Crítico de Cinema. Campinas, Papirus, 
2006).

8 “Com a preocupação de defender um cinema que não 
deforma a realidade, [...] e que não impõe uma significa-
ção única ao espectador, André Bazin (1953-1957) emi-
tiu a seguinte regra estética: ‘Quando o essencial de um 
acontecimento depende da presença simultânea de dois 
elementos, a montagem é proibida’” (Aumont, Jacques, 
Marie Michel. Dicionário Teórico e Crítico de Cine-
ma. Campinas, Papirus, 2006).
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o filme, ao ser visto, restitui ao espectador 
a realidade in loco quando da festa. Ainda a 
esse respeito, e comentando questões de gê-
nero e mesmo o uso de trucagens (fotogra-
fias), o cineasta afirma:

Ele é um documentário com intenções, com 
pretensões etnográficas. Agora tem as via-
gens, assim, que a gente sempre vai experi-
mentando aqui, mas ele não tem uma pro-
posta diferente de linguagem, a não ser, se é 
que se pode falar assim, é na questão da in-
clusão de fotografias que não é, não foi inau-
gurada nesse filme, eu fiz outros filmes Su-
per 8 como esse e não me lembro qual mais 
que utilizou fotografia (Santos, 2010a, p. 05).

Mesmo o uso dessas fotografias comen-
tadas pelo cineasta, no filme “A Festa de San-
ta Teresa”, está em um contexto em que a 
montagem é preservada a ter um sentido, 
em que exista um começo, meio e fim. Nes-
se sentido, torna-se exemplar a opção de usar 
uma fotografia no momento da derrubada 
do mastro da festa, ao invés da filmagem pro-
priamente dita. “Repito mais uma vez que 
a montagem é a força criadora da realidade 
fílmica; a natureza proporciona apenas a ma-
téria-prima com a qual ela trabalha” (Reisz, 
Millar, 1978, p. 03 apud Pudovkin).

Para que tenhamos uma visão esque-
mática a respeito da montagem do filme 

“A Festa de Santa Teresa” e para subsidiar 
possíveis análises do som e da imagem, nos 
capítulos que se seguem demonstramos, 
por meio desta tabela esquemática, como o 
filme está organizado no que diz respeito a 
essas duas variáveis.

A trilha sonora, neste caso, não está li-
mitada somente àquela imagem específica, 
mencionada na tabela abaixo. Ela alcança 
mesmo outros quadros, outras imagens no 
filme. Em outras palavras, o som necessaria-
mente não extingue-se ao extinguir-se a ima-
gem ao qual está relacionado.

109

Denis Carlos Rodrigues Bogéa



TABELA DE FRAMES - A FESTA de Santa Teresa. Produção de  

José Murilo Moraes dos Santos. São Luís, 1977. Son. Color. 1 DVD (11min.).

IMAGEM SOM

 Santa Teresa

Caixas, narração

 Terras

Caixas, narração

 Mastro

Caixas - posteriormente entra a narração

 Homens cantando

Aboios, narração
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 Encontro (1)

Homens aboiando, caixas, narração

 Encontro (2)

Homens aboiando, caixas, narração

 Cortejo

Caixas – posteriormente entra a narração
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 Mastarel9

Aboio, narração

 Músicos

Conjunto musical tocando

 2 Fotografias

Conjunto musical tocando

9 O temo é de origem náutica, refere-se a uma parte específica de uma embarcação. “Mastro suplementar fixado ao mastro 
real para aumentar-lhe a guinda.” FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo Dicionário da Língua Portuguesa. 1ª 
edição, (12ª reimpressão) Nova Fronteira. Com a devida licença poética, poderíamos pensar na festa como uma embarca-
ção, onde todos estão juntos, seguindo o mesmo caminho, com os mesmos fins, visando um melhor navegar, visando uma 
boa festa, por assim dizer. O termo Mastarel é largamente utilizado também na Festa do Divino Espírito Santo, referindo-
-se também ao mesmo utensílio, ou seja, àquilo que é fixado no topo do mastro da festa. Em geral, é a representação do 
próprio Divino – uma pomba branca. Em outras situações, pode vir acrescentado de outras figuras, a exemplo de santos 
da igreja católica. No filme “A Festa de Santa Teresa”, pausando a imagem no momento em que aparece o Mastarel, per-
cebemos uma imagem do que pensamos ser uma santa. Acreditamos ser santa Teresa, a santa que é festejada.
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 Mastro

Conjunto musical tocando

 Devotos chegando

Conjunto musical tocando 

 Transporte terrestre

Conjunto musical tocando

 Comidas

Ladainha – posteriormente entra a narração
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 Largo e mastro

Caixas

 Radiola de reggae

Reggae

 Local da radiola

Reggae – posteriormente entra a  
narração com o reggae mais ao fundo

 Pessoas Posando

Reggae

114

CINEMA SUPER 8: articulações sobre som e imagem no filme “A Festa de Santa Teresa”



 5 Fotografias

Sem som

 Pessoa tocando sino

Som do sino

 Procissão e a santa

Conversas, foguetes

 Banda e a procissão

Conversas, foguetes
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 Procissão

Conversas, foguetes, posteriormente entra a narração

 Largo da igreja

Narração, caixas, posteriormente entra a leitura dos 
nomes dos próximos encarregados da festa

 Desenfeite do mastro

Caixas, leitura dos próximos encarregados, 
posteriormente entra a narração

 5 Fotografias

Caixas, leitura dos próximos encarregados da festa
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tão agrária, as questões de gênero (o mas-
culino e o feminino em momentos-chave do 
filme, como as procissões e o buscamento 
do mastro), o aparecimento das radiolas de 
reggae, além da fotografia sendo entendida 
como parte do filme.

Por certo, o filme trabalha essas ques-
tões por meio de sons e imagens através 
de uma montagem que privilegia a ordem 
real, a ordem cronologicamente correta dos 
eventos da festa. 

Aqui não podíamos deixar de comple-
mentar as considerações do autor, relegan-
do o som para uma categoria menor. Este 
– principalmente no documentário – em 
sua abrangência também informa e contri-
bui para uma apreensão mais total da obra 
em questão. Nesse sentido, não pensamos 
no filme “A Festa de Santa Teresa” não con-
tendo a voz off do narrador, aquele que nos 
conduz através das imagens. Seria difícil ter 
uma compreensão mais total e fiel do filme, 
caso os sons também não obedecessem aos 
momentos cronológicos nos quais foram 
captados.

É a partir daí que consideramos o filme 
“A Festa de Santa Teresa” como tendo seu 
som e sua imagem intimamente ligados. 
Tornam-se um amálgama de informações 

Considerações finais

A produção cinematográfica mara-
nhense, no que se refere às realizadas na 
década de 70 e, sobretudo, às realizadas na 
bitola Super 8, configuram um cenário mais 
amplo na produção cinematográfica brasi-
leira. Desta forma, enquadramos estas pro-
duções como pertencentes ao chamado Ci-
clo do Super 8. É lícito, entretanto, observar 
que alguns realizadores da época não deram 
continuidade às suas produções na bitola. 

Com isto, o filme “A Festa de Santa Te-
resa”, realizado em 1977, enquadra-se no 
chamado Ciclo do Super 8, movimento ci-
nematográfico nacional originado na década 
de 1970, que tinha na bitola de mesmo nome 
a base para a realização de filmes. Essa bitola 
oferecia maior mobilidade no manuseio tan-
to das películas quanto das próprias câme-
ras, o que se configurava como uma alterna-
tiva a ser levada mais em conta por aqueles 
que iniciavam ou que já estavam produzindo 
cinema.

Quanto ao filme, este tem como mote 
a realização da festa à santa. Nesse sentido, 
Santa Tereza é o ponto principal para serem 
tratadas questões que oportunamente apa-
recem no filme, dentre as quais estão a ques-
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sonoro-imagéticas necessários um ao ou-
tro. Observamos, contudo, que podem ser 
divididos, analisados sistematicamente e in-
dependentes entre si. Todavia, reafirmamos 
que uma compreensão mais total se dará na 
medida em que eles sejam analisados con-
juntamente.

No que tange à montagem do filme, 
pensando-a como elemento que ordenará o 
filme, que dará sentido e estabelecerá o pró-
prio discurso cinematográfico, observamos 
que esta preserva a ordem dos fatos no filme.

Mesmo se levando em conta esta espé-
cie de montagem, em que o som inicialmen-
te não pode ter sido captado diretamente 
na película juntamente com a imagem, a 
montagem oferece ao montador esta opção. 
Unem-se som e imagem nesta etapa de pós-
-produção do filme. No filme, o que temos 
é a montagem desses dois elementos agre-
gando valor um ao outro. Tanto no que diz 
respeito aos sons ambientes – direcionados 
a cada imagem equivalente – quanto à voz 
off – o narrador que explica, conduz e acres-
centa informação ao que é apresentado em 
sons e imagens.

Pensando em questões mais abrangen-
tes, no que diz respeito à própria estrutura 
do cinema, em suas bases técnicas de cap-

tação e reprodutibilidade de som e da ima-
gem, o filme apresenta características que o 
destacam frente mesmo a outras produções 
daquela época.

Como destacamos no decorrer deste 
trabalho, o filme esboça, já desde sua realiza-
ção, a preocupação por parte do cineasta em 
obedecer aos critérios que achava pertinen-
tes à preservação de obras cinematográficas. 
É com base na opção de filmar a 24 quadros 
por segundo que observamos isto. Mesmo 
a maioria das câmeras Super 8 oferecendo a 
opção de 18 quadros por segundo, o filme é 
rodado a 24 quadros por segundo. 

Tais reflexões, que inicialmente podem 
ser tidas como meramente técnicas ou des-
necessárias, atualmente se revelam de gran-
de importância.

Em um momento em que a discussão 
sobre preservação de acervos audiovisuais e 
o próprio audiovisual estão em voga, crité-
rios como o melhor formato de captura de 
sons e imagens se fazem presentes também 
nessas discussões. A captura a 24 quadros 
por segundo, nesse sentido, torna-se mais 
cômoda para os processos de digitalização e 
restauro.

Sendo um documentário com preten-
sões etnográficas, como destacado neste 
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trabalho, o filme trabalha com questões que 
são pertinentes a essas duas vertentes cine-
matográficas: o documentário e o filme et-
nográfico.

É a partir daí que consideramos o filme 
“A Festa de Santa Teresa” como pertencente 
a essas categorias. Possuindo um estilo que 
remonta mesmo aos documentários clássi-
cos, como vimos no decorrer deste traba-
lho, com a presença da voz over, da voz fora 
de campo, “A Festa de Santa Teresa” insere 
o espectador no contexto da própria festa. 
Informa-o a respeito da estrutura da festa. 
Conduz através do off; este, por sua vez, 
acrescenta e situa o espectador. Em mo-
mentos-chave – como o caso da cena intro-
dutória, em que as terras de Itamatatiua são 
vistas – informa até além do que as imagens 
por si só informariam. O off, nesse sentido, 
traz para dentro de questões vitais – a terra 
e sua posse – o espectador e coloca-o como 
cúmplice desta informação. Ao mesmo tem-
po em que informa a respeito da festa, sendo 
documentário, postula ao espectador uma 
posição em relação ao que é informado.

Em tempos em que a tecnologia digital 
oferece recursos para a restauração de filmes 
que outrora eram distantes, a possibilidade 
de restauração do filme “A Festa de Santa 

Teresa” é viável. Com isto, as observações 
que tecemos acerca de parâmetros que de-
vem ser observados para que esta possível 
restauração seja levada a contento alcançam 
mesmo toda a produção cinematográfica 
maranhense, quer seja da década de 70 ou 
anterior a ela.

Nesse sentido, projeto mesmo este 
trabalho em outras direções, pensando em 
possíveis questões éticas relacionadas aos 
“limites” da restauração de som e imagem 
que devem ser observados. Indagações se 
um som deve ser mantido como era captado 
na época, ou se uma imagem deve ser mais 
nítida ou não, refletindo as características 
de captação, inicialmente podem ser meros 
detalhes. Contudo, essas são apenas algu-
mas das inúmeras variáveis que um processo 
de restauração deve levar em conta. Cabe, 
a partir deste trabalho, uma discussão mais 
ampla.

É com base nestas considerações que 
contribuo para a construção de uma produ-
ção sobre a cinematografia maranhense. “A 
Festa de Santa Teresa”, um Super 8, película 
pela qual tenho apreço por suas caracterís-
ticas estéticas, torna-se aqui um ponto de 
partida para futuras incursões nesse sentido.
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um festival de amor ao cinema

Christian Jordino Antonio Ferreira Alves da SILVA1

Apresentação 

Quando pensamos em festival de cinema 
e o estado do Rio Grande do Sul, a pri-

meira referência que vem à mente é o Fes-
tival de Cinema de Gramado, na serra gaú-
cha, que está indo para a edição de número 
53, em 2025. No entanto, desde a década de 
2010, é possível observar a interiorização de 
festivais e mostras, seja devido a políticas pú-
blicas de âmbito federal, como as recentes 
leis Aldir Blanc e Paulo Gustavo, ou através 
de ações locais e isoladas. A criação do Fes-
tival de Cinema de Três Passos (FCTP), em 
2014, se encaixa nessa segunda descrição. 

A cidade de Gramado é famosa na rota 
da serra gaúcha, destino de milhões de vi-
sitantes a cada ano, fica a apenas 100 quilô-
metros de Porto Alegre e possui a economia 

1 Christian Jordino Antonio Ferreira Alves da Silva - 
Doutorando em Cinema e Audiovisual pelo Progra-
ma de Pós-Graduação em Cinema e Audiovisual (PP-
GCine) da Universidade Federal Fluminense (UFF). 
E-mail: christianjafas@gmail.com – GT1 Linguagem 
Audiovisual: história, técnica e arte.

voltada para a indústria do turismo. Já Três 
Passos2 não poderia ser mais diferente. Loca-
lizado no noroeste do estado, perto da fron-
teira com a Argentina, o município está a 
472 quilômetros da capital, num percurso de 
quase sete horas de carro e tem a economia 
voltada para o setor agropecuário (Graffitti, 
2004). 

As diferenças entre Gramado e Três 
Passos não se restringem somente às ques-
tões geográficas ou econômicas. Na cidade 
que abriga o evento cinematográfico mais 
badalado do país, os moradores (ou turistas) 
não podem ver os filmes que estão em cartaz 
em outros lugares do Brasil, já que o Palácio 
dos Festivais só funciona durante a semana 
do festival. Se em Gramado o cinema é só 
para “inglês ver”, como diz o velho ditado 
popular, na acolhedora Três Passos é pos-
sível assistir a até quatro sessões diárias no 
Cine Teatro Globo, que funciona desde 1955 
no edifício construído pela família Levy, na 
avenida central da cidade (Alves da Silva, 
2022).

2 Três Passos tem população estimada de 26.284 habi-
tantes, no ano de 2024, segundo dados do Instituto 
Brasileiro de Geografia e Estatística (IBGE). Dispo-
nível em <https://cidades.ibge.gov.br/brasil/rs/tres-
-passos/panorama>. Acesso em 28/11/2024. 

mailto:christianjafas@gmail.com
https://cidades.ibge.gov.br/brasil/rs/tres-passos/panorama
https://cidades.ibge.gov.br/brasil/rs/tres-passos/panorama
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A simples existência do edifício na pai-
sagem três-passense por sete décadas já reve-
la por si só o impacto do cinema na comuni-
dade local: formando cinéfilos, construindo 
memórias, unindo casais e se perpetuando 
através das gerações. Ao se tornar um totem 
visível e um marco tangível para cinéfilos e 
moradores, o Cine Globo, como esse “espa-
ço do sonho”, essa “caixa-mágica” (Vieira e 
Pereira, 1982) se instala no imaginário cul-
tural da cidade, estabelecendo uma relação 
afetiva entre cinema e audiência (Ferraz, 
2017). 

Desde 2015 operando com projeção Di-
gital e 3D, ofertando 340 lugares, com ses-
sões diárias, o Cine Globo de Três Passos é a 
única casa de espetáculos num raio de até oi-
tenta quilômetros, sendo a sede da rede Cine 
Globo Cinemas3 que controla outras quatro 
salas no interior gaúcho. Com o fechamen-
to obrigatório em virtude da pandemia, de 
março de 2020 até abril de 2021, é surpreen-
dente constatar que o empreendimento da 
família Levy tenha conseguido superar mais 
essa adversidade e que siga funcionando até 
a presente data, tendo como atividade eco-
nômica fim a exibição cinematográfica.

3 Site da Rede Cine Globo Cinemas: <https://www.
cineglobocinemas.com.br>. Acesso em 28/11/2024.

Durante a pesquisa de campo e poste-
rior análise para a escrita da dissertação Cine 
Globo de Três Passos: uma história de resistên-
cia4, defendida em setembro de 2022, no 
âmbito do PPGCine-UFF, foram elencados 
fatores econômicos, sociais, tecnológicos, 
políticos e culturais que contribuíram para a 
permanência do cinema. A decisão dos Levy 
em não se desfazer do negócio propiciou o 
florescimento de ações culturais que estrei-
taram os laços com a comunidade três-pas-
sense e que são tema deste trabalho.

Metodologia de pesquisa

esta pesquisa está alinhada aos estudos 
sobre as histórias de cinemas, desenvolvidos 
no Brasil, e com os pensamentos da New Ci-
nema History, nos Estados Unidos e na Eu-
ropa. Os estudiosos da NCH5 entendem que 
o ato de ir ao cinema precisa ser compreen-

4 Disponível em:<https://ppgcine.cinemauff.com.br/
wp-content/uploads/2023/06/PDF_FINAL_DISSER-
TACAO_CHRISTIAN.pdf>. Acesso em 28/11/2024.

5 A nomenclatura New Cinema History surgiu, em de-
zembro de 2007, durante as discussões da The Glow 
in their Eyes: Global Perspective on Film Cultures, Film 
Exhibition and Cinema-going Conference, que aconte-
ceu no Centre for Cinema and Media Studies da Ghent 
University, Bélgica (Gonçalves Cabrera; Brandão; 
Ebert, 2021:199).

https://www.cineglobocinemas.com.br
https://www.cineglobocinemas.com.br
https://ppgcine.cinemauff.com.br/wp-content/uploads/2023/06/PDF_FINAL_DISSERTACAO_CHRISTIAN.pdf
https://ppgcine.cinemauff.com.br/wp-content/uploads/2023/06/PDF_FINAL_DISSERTACAO_CHRISTIAN.pdf
https://ppgcine.cinemauff.com.br/wp-content/uploads/2023/06/PDF_FINAL_DISSERTACAO_CHRISTIAN.pdf
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dido para além da relação filme-audiência, 
estendendo essa análise para observar fato-
res econômicos, sociais, políticos, culturais 
e que irão ter importante influência quando 
formos decidir a qual filme assistir, em qual 
cinema ir ou qual o melhor dia e horário 
(Ferraz, 2017). 

Para armazenar, catalogar e analisar es-
sas variáveis, o professor João Luiz Vieira, um 
dos pioneiros no estudo de salas de cinema 
no país6, nomeia como histórias de cinemas, 
em letras minúsculas e sempre no plural, o 
conjunto de estratégias metodológicas utili-
zadas para abarcar a complexidade que cerca 
a sala de cinema para além da relação plateia-
-filme. O caminho percorrido por João Luiz 
guarda aproximações com as metodologias 
utilizadas pela New Cinema History.

Sem dúvida, trata-se de uma empreitada 
teórico-prática de natureza transdisciplinar 
que joga luz sobre a trajetória paralela da 
formação de públicos e das transformações 
culturais, tecnológicas e mercadológicas do 
cinema (Vieira in: Brum; Brandão, 2021: 07).

6 Estudo encomendado pela Embrafilme resultou na 
escrita de Espaços do sonho: cinema e arquitetura no 
Rio de Janeiro, de 1983, em conjunto com Margareth 
Campos Pereira, e referência para quase todos os tra-
balhos posteriores sobre salas de cinema realizados 
no Rio de Janeiro.

Esse eixo teórico-metodológico trans-
disciplinar foi fundamental durante o proces-
so de pesquisa e catálogo do material encon-
trado durante o trabalho de campo e para 
a posterior análise e escrita da dissertação. 
Para dar conta da jornada de sete décadas do 
Cine Globo, foram utilizadas três metodolo-
gias: a observação participante (Valladares, 
2006), a história oral (Alberti, 2004) e a aná-
lise documental (Camargo, 2009). Por fim, o 
trabalho de análise do material de pesquisa 
levou a reflexões, dúvidas e abriu novas per-
guntas que podem ser respondidas (ou não) 
em vindouro projeto de doutorado. 

A cereja do bolo é o cine globo 

Planejar e criar um festival de cinema, 
de alcance nacional, numa pequena cidade 
no interior do Rio Grande do Sul não é uma 
tarefa simples. Quando Nelson Brauwers e 
Carlos Roberto Grün sentaram para conver-
sar, no final de 2022, a ideia não passava de 
um sonho. Os dois cresceram assistindo a fil-
mes no Cine Globo, mas não eram amigos 
pela diferença de idade. “Eu conhecia o Nel-
son, mas como ele era mais velho do que eu 
e, na nossa época de juventude, uns quatro 
ou cinco anos de diferença era quase de ou-
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tra geração e eu não tinha contato ou amiza-
de com pessoas mais velhas. Imagina cinco 
anos mais velho? Era um vazio de ideias”, 
recorda Grün7.

A reunião da dupla aconteceu ao aca-
so, durante o 1º Encontro de Três-passen-
ses (Entrespa), que tinha o intuito de reunir 
ex-moradores que passavam férias de fim 
de ano na cidade, em dezembro de 2012. 
Nelson, que na época morava em Condor, 
a 144 quilômetros de distância, era um dos 
integrantes do evento e Carlos ajudou a criar 
o roteiro de visitas, que consistia em passeio 
pelas antigas residências, pelos colégios, pela 
praça da igreja matriz, ou seja, aos locais 
de memória e afeto que eram importantes 
para aquelas pessoas. A parada final ocorre 
no Cine Globo, onde o proprietário Roberto 
Levy projeta para o grupo o filme da 1ª FEI-
CAP, com raras imagens em movimento do 
município, em 1969. 

Foi o suficiente para fazer emergir as 
lembranças da juventude: os clássicos que 
marcaram época, as filas na porta, o cheiro 
da pipoca, a falta que fazia não ter a antiga 
sala de espera, em resumo, as histórias de 

7 Entrevistas realizadas em janeiro e fevereiro de 2020, 
durante trabalho de campo para a pesquisa da disser-
tação sobre o Cine Globo, conduzida por este autor. 

cinemas – que foram responsáveis por apro-
ximar aqueles dois cinéfilos separados por 
uma geração. Após o passeio, Nelson ficou 
com uma ideia na cabeça e convidou o novo 
amigo para conversar. “Mas por que não fa-
zer um festival? Se nós temos o bolo pronto? 
Nós temos o bolo pronto que são as pessoas 
e nós tínhamos a cereja que eu considero o 
próprio Cine Globo. O Cine Globo é a cereja 
do bolo. Então por que não fazer?”. 

Médico de formação e cineasta de co-
ração, Brauwers já tinha dirigido dois cur-
tas-metragens e havia participado de alguns 
festivais pelo interior do estado, mas em ci-
dades que já não tinham nenhuma sala de 
cinema. Amigo de longa data de Roberto 
Levy, Grün ficou com a missão de fazer a 
sondagem inicial sobre a possibilidade de ter 
a cereja do bolo no projeto. Jornalista e ciné-
filo, Carlos tinha seus próprios motivos para 
apostar no festival.

Eu, pessoalmente, queria um festival de ci-
nema para acabar com esse marasmo cultu-
ral daqui, sabe? Não vejo nada que avance, 
além de festinhas de etnia, absolutamen-
te comercial, não vamos na raiz da coisa, 
sabe? Só jantinha e uma dancinha e acham 
que isso é resgate de cultura. Não vejo en-
volvimento nenhum da comunidade a não 
ser ir lá tomar chope, jantar e termina nisso 
(Carlos Roberto Grün, 2020). 
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O planejamento seguiu ao longo de 
2013, com a dupla afinando as ideias e for-
mando um grupo disposto a tocar o evento, 
antes da esperada reunião com os Levy. En-
quanto isso, o Cine Globo passava por grave 
crise econômica e a família lutava para man-
ter as portas abertas. Era o anunciado fim da 
projeção em película 35 mm e a chegada do 
sistema Digital (Freire; Torres, 2011). Levy 
Filho, gestor da terceira geração, decide 
comprar os novos projetores com financia-
mento do BNDES e da Ancine – ainda sem 
saber como seria a recepção do público na 
pequena cidade do interior do Rio Grande 
do Sul.

As tratativas para a realização do festi-
val avançam até o dia marcado para o encon-
tro. Levy Filho se recorda de receber Nelson 
e Ivânio Dalagno, escritor, poeta e também 
integrante do coletivo, para uma conversa, 
numa manhã de sábado, ao lado do pai. Os 
Levy estavam dispostos a ouvir, mas não sa-
biam o que esperar daquele movimento. 

O Nelson, ele veio com uma bagagem, e ele 
motivou a gente porque ele veio com a ba-
gagem de outros festivais, né? E aí, a gente 
na hora achou que... Eles já vieram falando 
em curtas e que lá nas outras cidades fun-
cionava e era assim, vinha gente, era filmes 
de todo o Brasil que se inscreviam e que vi-

nham diretores, atores e fazia parte. A gente 
pensou que se acontecesse isso aqui iria ser 
muito bom, né? Tanto para cultura, para 
fomentar e incentivar a questão do cinema 
(Roberto Levy Filho, 2020). 

A proposta apresentada contemplava 
um festival de caráter competitivo, com pre-
miação em dinheiro, entrega de troféu e exi-
bição de filmes em curta-metragem vindos 
de diversos lugares do país; com a possibi-
lidade de atrair artistas e cineastas, gerando 
uma troca de experiências com o público 
local; o que acarretaria na divulgação do 
nome do cinema, da família e da cidade Bra-
sil afora. Foi o suficiente para cooptar a fa-
mília Levy. A primeira reunião para formar 
uma comissão organizadora aconteceu no 
Cine Globo, em novembro de 2013, com a 
presença de doze pessoas, mas faltava ainda 
encontrar a peça-chave que seria capaz de 
gerir essa delicada engrenagem. 

Para construir um projeto dessa enver-
gadura, ainda mais numa cidade pequena, era 
necessário encontrar uma liderança inques-
tionável, uma figura respeitada pela socie-
dade três-passense e que fosse capaz de unir 
diferentes personalidades em prol do coleti-
vo. Professora aposentada da rede pública e 
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privada, pró-reitora da Unijuí8 e atuante no 
cenário cultural do município desde a déca-
da de 1980, Elvídia Zamin reunia todos os 
adjetivos para tirar a ideia do papel.

Além de dar credibilidade ao projeto, a 
entrada de Zamin na comissão organizadora 
foi fundamental para idealizar o que é con-
siderado o diferencial do FCTP: a inclusão 
de cursos de formação audiovisual direcio-
nados aos professores e alunos das escolas 
públicas do município – mas não restrito so-
mente a esse nicho. Pensando como profis-
sional da área da educação, Elvídia entendia 
que seria através da formação continuada de 
plateia que o futuro festival iria contribuir 
para a sobrevivência do cinema na cidade.

Nasce um festival de cinema 

Com a comissão organizadora forma-
da, o grupo tentou sem sucesso financia-
mento via leis de incentivo em nível estadual 
e federal. Com apoio da prefeitura e da fa-
mília Levy, decidiram organizar o primei-

8 Universidade Regional do Noroeste do Estado do Rio 
Grande do Sul – UNIJUÍ, com campus em Três Pas-
sos, inaugurado em 24/06/1992. <https://www.uni-
jui.edu.br/institucional/sobre-a-unijui >. Acesso em 
28/11/2024. 

ro festival com doações de pessoas físicas e 
contando com patrocínio dos comerciantes 
locais. No informe divulgado à imprensa, no 
início de junho de 2014, é oficializado o lan-
çamento do 1º Festival de Cinema de Três 
Passos, entre os dias 13 a 15 de novembro de 
2014, com objetivos bem definidos. 

Exibir programação audiovisual de curta-
-metragem, no intuito de democratizar o 
acesso ao cinema, incentivar e promover 
novos talentos na área cinematográfica, 
formar expectadores (sic), intercambiar cul-
turas, reconhecer o papel do Cine Teatro 
Globo no contexto histórico local/regio-
nal/estadual, com foco no público jovem 
(Divulgação, 10/06/2014). 

Com o slogan Curta essa história! e o site 
criado9, o coletivo abre inscrições para a Ofi-
cina de Introdução ao Cinema e ao Roteiro, 
prevista para acontecer no fim daquele mês. 
A ideia era formar uma turma antes da se-
mana do festival e quem sabe produzir um 
curta-metragem dessa experiência. A exi-
bição de trabalhos feitos por residentes da 
região sempre foi uma meta a ser atingida 
pelos organizadores. Depois de um ano de 
preparação e muito trabalho, Carlos Rober-

9 Site do festival: <http://www.cinematrespassos.com.
br/>. Acesso em 28/11/2024. 

https://www.unijui.edu.br/institucional/sobre-a-unijui
https://www.unijui.edu.br/institucional/sobre-a-unijui
http://www.cinematrespassos.com.br/
http://www.cinematrespassos.com.br/
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to Grün estava satisfeito só por ver o festival 
sair do papel.

Eu não tinha ideia que iria se expandir tan-
to. Porque quando a gente fez o primeiro 
festival, o Nelson que tinha um pouco de 
experiência disse assim: “Ah, se chegar a 
sessenta filmes já está assim num número 
fantástico, né?” Mas se não engano deu uns 
trezentos já no primeiro e superou a expec-
tativa (Carlos Roberto Grün, 2020).

Os números daquele primeiro ano ser-
vem para atestar que o sonho dos dois ami-
gos tinha se realizado: 251 filmes inscritos, 
vindos de 24 estados do Brasil, uma produ-
ção de Três Passos, 71 curtas selecionados, 
participação de dois cineastas de fora do 
Rio Grande do Sul, um público estimado de 
1.800 espectadores e ainda 26 alunos forma-
dos na primeira oficina ofertada. Números 
expressivos que foram o combustível para 
impulsionar o coletivo a trabalhar na cons-
trução do 2º FCTP, com data marcada para 
acontecer em novembro de 2015. 

No planejamento apresentado por 
Nelson aos Levy, em 2013, estava prevista 
a troca de experiência entre o público e os 
representantes dos filmes exibidos. A noção 
de intercâmbio cultural aparece no primeiro 
texto de divulgação como um dos objetivos 
principais do FCTP. Dessa forma, a relação 

entre a comissão organizadora e os mem-
bros externos começa a dar frutos imedia-
tos. Uma nova oficina, dessa vez com foco 
na produção de documentários, é realizada 
em agosto de 2015. O Projeto Cinema Itine-
rante é criado para exibir um recorte sele-
cionado de curtas-metragens da edição 2014 
para estudantes das redes pública e privada 
do município. A ideia era manter o interesse 
dos jovens pelo cinema e conseguir engaja-
mento, mesmo nos meses anteriores à reali-
zação do festival.

O sucesso do segundo FCTP, em 2015, 
e a entrada de novos atores permitiu ao co-
letivo avançar no projeto de manter a ocu-
pação no Cine Globo durante todo o ano. 
Assim nasce o projeto #Cidade Cinema-
tográfica, lançado em junho de 2016 e que 
reúne oficinas de formação e um cineclube. 
Com 26 sessões, sempre às quartas-feiras, o 
cineclube contou com a presença de cineas-
tas, artistas e intelectuais para debate após os 
filmes, com um público registrado de 1.170 
pessoas em seu primeiro ano. 

Idealizador do #Cidade Cinematográ-
fica10, o cineasta gaúcho Henrique Lahude11 

10 Fanpage do projeto: <https://www.facebook.com/
cidadecinematografica>. Acesso em 24/11/2024.

11 Entrevista concedida ao projeto Curta Educação, em 

https://www.facebook.com/cidadecinematografica
https://www.facebook.com/cidadecinematografica
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participou como jurado nas duas primeiras 
edições do festival e se apaixonou por Três 
Passos. Com formação em Realização Au-
diovisual pela Unisinos e Especialização em 
Desenvolvimento de Projetos para Cinema e 
TV pela EICTV de Cuba, Lahude não colo-
ca o foco em “trazer cultura de fora” ou so-
mente em ocupar o espaço, mas sim em de-
senvolver talentos locais através da troca de 
experiência entre a comunidade e os profis-
sionais convidados para ministrar as oficinas. 

Apostando no recente sucesso do fes-
tival e tendo como trunfo o histórico cine-
ma, Lahude, que também é produtor audio-
visual, vence o edital do Fundo de Apoio à 
Cultura do Estado do Rio Grande do Sul. O 
projeto #Cidade Cinematográfica já inicia 
as atividades com orçamento próprio, sem 
depender de recursos financeiros advindos 
da cidade e ainda podendo pagar o aluguel 
para a família Levy das sessões do cineclube, 
que tem entrada gratuita para a população. 

Com apoio do coletivo que organiza o 
festival, Henrique baseia o projeto em três 
eixos: o cineclube com exibição de filmes na-
cionais, em sua maioria, seguido de debate e 
aberto à comunidade; as oficinas de alfabe-

17/02/2021. Disponível em <https://youtu.be/N6p-
5dHtzpC0>. Acesso em 20/11/2024.

tização audiovisual, voltada para docentes e 
discentes, das escolas públicas do município; 
e a Oficina Mãos à obra, que visa à produção 
de dois curtas-metragens com temática local. 

A formação de professores é ponto estrutu-
rante na manutenção das atividades. As ofi-
cinas acabam, mas eles conseguem manter 
aquelas atividades independente da gente. 
Eles não são aquela galera de fora, eles es-
tão ali sabendo muito mais a dinâmica de 
sala de aula, as dificuldades. Eles têm mui-
to mais propriedades para trabalhar com o 
audiovisual do que a gente que não está, de 
certa forma, no ano letivo inteiro (Henri-
que Lahude, 2021). 

Em 2014, apenas uma produção da 
cidade foi inscrita e exibida no festival, nú-
mero que sobe para três no ano seguinte e 
dobra, chegando a seis, em 2016. Com hia-
to de um ano, a quarta edição acontece em 
2018 e conta com 25 obras produzidas na re-
gião. Na edição de 2019, esse número chega 
à marca de 33 curtas-metragens realizados, 
retratando cenários e histórias dos persona-
gens tanto de Três Passos quanto de cidades 
vizinhas e que são exibidos no telão do Cine 
Globo, com sessões lotadas. 

A exibição dos curtas feitos por alunos ou 
feitos na Oficina Mãos à obra é a sessão mais 
disputada do festival. É quando reúne todas 
as escolas, é quando tem mais vibração e 

https://youtu.be/N6p5dHtzpC0
https://youtu.be/N6p5dHtzpC0
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entusiasmo ali dentro do cinema. Então, é 
muito rica essa diversidade e essa dinâmica 
que o festival cria que é fundamental para o 
#Cidade Cinematográfica funcionar. Acho 
que um complementa o outro. Essa estru-
tura de festival com formação de público e 
produção é um caminho que o festival tem 
acertado muito (Henrique Lahude, 2021).

Mesmo com todo o sucesso refletido 
em números, uma variável não consegue 
se encaixar. Desde a primeira edição que a 
questão econômica é o principal entrave 
para a realização anual do festival. No ano 
de 2017, problemas financeiros impedem a 
realização do que seria o quarto FCTP, mas 
o coletivo se mobiliza para não deixar o mês 
de novembro passar em branco. Contando 
com o apoio dos Levy e o do poder público 
municipal, o Cine Globo recebe a 1ª Mostra 
Estudantil de Audiovisual de Três Passos que 
exibe, entre os dias 8 e 9 de novembro, 31 
curtas produzidos por estudantes, do ensino 
fundamental e médio, de escolas públicas de 
Três Passos e região, com estimativa de 850 
pessoas presentes no evento.

Essa profícua produção vinda das esco-
las é fruto direto das ações realizadas pelo 
coletivo que, desde 2014, busca aproximar 
o ambiente escolar não só do Cine Globo, 
via festival e cineclube, como também das 

práticas audiovisuais, através de sucessivas 
oficinas gratuitas ofertadas anualmente para 
docentes e alunos. Síntese desse ideal, com 
projeto consolidado, mas sem a verba do 
edital estadual em 2017, o #Cidade Cinema-
tográfica retorna para o segundo ano de ati-
vidades, sendo promovido por diversos ato-
res locais como o poder público municipal, 
através da Secretaria Municipal de Educação 
e Cultura, do Movimento Pró-Arte e com o 
apoio da 21ª CRE12. 

Presença constante em todas as ações 
e oficinas ofertadas, desde a primeira, em 
2014, Deca Maria Krugel, professora da rede 
pública municipal, é entusiasta do projeto e 
inseriu o estudo de roteiro em suas aulas de 
Língua Portuguesa. Antes do FCTP, ela utili-
zava filmes em aula para debater temas, mas 
depois das oficinas passou a entender o uso 
do audiovisual nas escolas por outra ótica. 

O audiovisual nas escolas, em Três Passos, 
o marco é o Festival de Cinema. Os men-
tores do festival tiveram o que pra mim é 
uma ideia genial. Para ter uma significação 
o festival em Três Passos, que envolvesse a 
comunidade como um todo e não só para 
assistir, como também para produzir as suas 

12 Coordenadoria Regional de Educação: <https://
educacao.rs.gov.br/21-cre-tres-passos>. Acesso em 
24/11/2024.

https://educacao.rs.gov.br/21-cre-tres-passos
https://educacao.rs.gov.br/21-cre-tres-passos
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histórias. E a formação que eles começaram 
a dar foi brilhante para abrir o horizonte das 
pessoas. Essa formação e o festival é uma 
maneira de provocar uma mudança em 
você. Você vai em busca de outras coisas 
também para despertar o interesse no teu 
aluno (Deca Maria Krugel, 2020). 

Inspirada pelo #Cidade Cinematográ-
fica, a professora cria, em 2016, o projeto 
Aprendizagem em Movimento, voltado para 
os estudantes do 8º e 9º anos, com o obje-
tivo de integrar a linguagem audiovisual ao 
ensino das disciplinas de Língua Portuguesa 
que ministra. Até o ano de 2021, Deca e os 
alunos haviam produzido 65 curtas, dividi-
dos entre animação, ficção e documentário 
e que estão disponíveis nos canais dos estu-
dantes e da professora no YouTube. 

Além de garantir uma produção cons-
tante a ser exibida anualmente, durante as 
edições do FCTP, Deca e a direção da E. M. 
E. F. 25 de Julho contaram com o apoio do 
Cine Globo para realizar o Dia da Família no 
Cinema, em 13 de novembro de 2019, na se-
mana seguinte ao término do festival, com 
exibição de todos os filmes produzidos na 
escola naquele período letivo. Foi o ápice da 
consolidação das ideias sonhadas por Nelson 
e Carlos e que posteriormente foram desen-
volvidas por Henrique e pelo grupo respon-

sável por criar as ações de formação de pla-
teia. Depois de sete anos de muito trabalho, 
Três Passos passa a ser uma cidade cinema-
tográfica.

Foi muito show, a família veio em peso e 
eu achei tão bonito porque eles se arruma-
ram e colocaram roupa de domingo. Para 
uma classe de trabalhadores o cinema tam-
bém não é muito acessível. Porque assim: 
eles querem vir ao cinema, mas aí o filho 
quer um balde de pipoca, entendeu? E aí 
uma sessão fica muito cara para eles. Daí as 
crianças ficam enlouquecidas: “E não preci-
sa pagar profê?”, “Não, não precisa pagar”. 
Eles também gostam, mas o fator econô-
mico que pesa muito. Isso na minha visão 
(Deca Maria Krugel, 2020). 

Como todas as atividades da indústria 
do audiovisual, as ações criadas em Três Pas-
sos foram impactadas devido à pandemia do 
coronavírus, no início de 2020, que levou ao 
fechamento do cinema na cidade por mais 
de um ano. O coletivo decide pela não reali-
zação do evento de forma online, já que essa 
seria uma descaracterização do projeto ori-
ginal na sua umbilical relação com o Cine 
Globo, a cereja do bolo, segundo Nelson 
Brauwers. 

As ações do #Cidade Cinematográfica 
tiveram uma formatação online, em 2021, 
mas com a sessão de encerramento do ci-
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neclube acontecendo de forma híbrida, em 
sete de julho, com o filme sendo exibido 
pela internet e para a plateia presente no 
cinema. O projeto foi contemplado pelo 
Edital Criação e Formação Diversidade das 
Culturas, realizado com recursos da Lei Al-
dir Blanc nº 14.017/20, e foi importante para 
evitar que o hiato na educação audiovisual, 
no município, fosse maior durante o perío-
do de confinamento e com aulas apenas no 
formato online.

A pandemia interrompeu uma crescen-
te nas ações que vinham se desenvolvendo, 
desde 2014, seja com os projetos consolida-
dos como o festival de cinema, na quinta 
edição; as diversas oficinas de capacitação; 
o projeto #Cidade Cinematográfica, no ano 
4; além da possibilidade de desenvolver ou-
tras edições da mostra estudantil e do Dia da 
Família no Cinema. O próximo desafio seria 
dar continuidade a esse trabalho quando o 
“novo normal” voltasse a ser realidade. 

2025:  A consolidação do projeto

O FCTP com maior inscrição de filmes 
produzidos na região foi o de 2019, ano an-
terior à pausa obrigatória da Covid-19, com 
33 curtas exibidos, já no retorno do festival, 

em 2023, foram 14 filmes vindos das esco-
las. Um retrocesso se focarmos apenas no 
número absoluto, mas que mostra a re-
siliência do projeto, ao enfrentar período 
tão conturbado como o vivido entre 2020 
e 2021. Apesar do longo hiato, os cineastas 
continuaram a prestigiar o evento. Foram 
503 filmes inscritos, incluindo curtas de 
oito países, e a presença de 37 realizado-
res, sendo dez da região. Os organizadores 
retribuíram o carinho exibindo 100 filmes 
que foram distribuídos entre as mostras 
competitiva e paralela. 

É preciso registrar que apenas a pri-
meira edição, em 2014, teve premiação em 
dinheiro. Nos outros anos, os vencedores re-
ceberam os aplausos do público e o Troféu 
Levy, criado pelo artesão local Mauro Ruc-
kert, em homenagem ao fundador do Cine 
Globo, Alberto Abrahão Levy, e à família 
que deu continuidade ao empreendimento. 
Todo o trabalho para que o festival aconteça 
a cada ano é feito de forma gratuita, desde 
a preparação. Os voluntários participam da 
equipe de curadoria e atuam na produção 
do evento. Os integrantes do júri técnico são 
sempre personalidades de fora de Três Pas-
sos, mas convidados a contribuírem com o 
voluntariado. Todo o esforço é para garantir 
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que os recursos financeiros sejam revertidos 
para custear a vinda dos cineastas à cidade 
– outro conceito basilar que perpassa a pró-
pria identidade do FCTP. 

Se a sexta edição teve um caráter de re-
tomada, após o longo hiato de quatro anos, 
a sétima edição, marcada para 2024, preten-
dia ser de celebração pelos 10 anos do início 
do festival. O coletivo conseguiu aprovar o 
projeto na Lei Paulo Gustavo, via gover-
no estadual, celebrou um convênio em 
nível municipal, além de contar com ver-
bas vindas do poder legislativo local para 
assegurar os cursos de formação ao longo 
do ano. Reconhecimento mais do que me-
recido por parte do poder público, que iria 
permitir, pela primeira vez, uma garantia 
financeira para antecipar o planejamento 
do festival. 

No entanto, o que seria um ano de co-
memoração se transformou em tragédia 
devido às fortes chuvas que caíram sobre o 
Rio Grande do Sul e que caracterizaram o 
maior desastre natural do estado, atingindo 
mais da metade dos municípios e deixando 
173 mortos e 38 desaparecidos. O aeroporto 
Salgado Filho, em Porto Alegre, ficou fecha-
do por 170 dias e só retomou à normalida-
de em meados de outubro, inviabilizando 

qualquer tentativa de planejamento para a 
compra de passagem e deslocamento dos 
convidados. O sentimento em toda a região 
era de consternação e não de celebração. A 
indústria audiovisual gaúcha também sofreu 
com a paralisação na produção. Diante de tal 
cenário, optou-se por adiar o festival. 

A identidade visual da futura edição já 
estava pronta e as redes sociais em compasso 
de espera para anunciar a data das inscrições. 
O coletivo precisará trabalhar novamente 
com a ideia de uma retomada de ações – o 
que agora parece ser uma marca não plane-
jada do evento, a intermitência. Se Gramado 
irá para a edição de número 53, Três Passos 
se prepara para receber o sétimo festival, 
num intervalo de doze anos. Apesar da difi-
culdade em realizar o evento anualmente, os 
três-passenses têm uma certeza: o Cine Glo-
bo será a casa do festival em 2025. 

A entrada do sistema de projeção Digi-
tal, em dezembro de 2015, foi um sucesso e 
possibilitou a expansão da rede Cine Globo 
Cinemas, que está prestes a inaugurar uma 
nova filial em Ijuí, com previsão entre feve-
reiro e março deste ano. Levy Filho entende 
que as ações de formação de plateia são par-
te inerente do negócio, segue parceiro do 
projeto e comunga com o ideal de Zamin. 
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O festival não botou dinheiro assim pra 
manter o cinema, mas ele desempenhou 
um papel importante no sentido de que 
temos um cinema e vamos associar a esse 
evento as sessões de cineclube, com estu-
dantes indo... Então, acho que um dos obje-
tivos do Pró-Arte que é a formação de novas 
plateias e produtores, eu acho que contribui 
pra manter o cinema, porque o jovem vai lá 
uma vez e daqui a pouco gosta, vai de novo. 

E é preciso que novas gerações surjam por-
que as gerações mais antigas que iam para 
o cinema e que frequentavam o cinema, 
hoje eles não sintonizam mais com o tipo 
de filme que está sendo exibido. Então eles 
se afastam e você precisa formar uma nova 
leva (Elvídia Zamin, 2020). 

As novas plateias formadas pelas ofi-
cinas audiovisuais em Três Passos não são 
necessariamente apenas espectadores. Afi-
nal, os alunos puderam exibir suas obras na 
tela grande do Cine Globo, em concorridas 
sessões e vivenciaram o outro lado, o lado 
dos realizadores. Mas não só os adolescentes 
irão entrar no Cine Globo com outros olhos. 
Nelson e Carlos, por exemplo, tiveram suas 
obras exibidas no festival, indo de cinéfilos a 
cineastas. O impacto futuro dessas ações ain-
da não pode ser mensurado. Como esses ci-
néfilos-cineastas se relacionarão com o Cine 
Globo? Qual o legado desses projetos para as 
gerações que virão? 

Em Frederico Westphalen, localizada a 
80 quilômetros de Três Passos, um grupo de 
cinéfilos sonha com a criação de um festival 
de cinema inspirado não no famoso Grama-
do, mas na história de resiliência do coletivo 
que organiza o FCTP. Em 2024, os trabalhos 
foram iniciados com a criação de um cine-
clube. Não por acaso, a cidade possui uma 
filial do Cine Globo. Levy Filho já participou 
das primeiras reuniões, fez a aproximação 
entre os dois coletivos e deixou a certeza de 
que o novo festival irá encontrar abrigo no 
cinema da família. Que esse sonho possa ori-
ginar outra história de sucesso. 
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Considerações iniciais

Em um cenário marcado pelas constantes 
mudanças e rearranjos, proveniente da 

indústria e do público, parece inegável o re-
conhecimento da complexidade da definição 
e do estudo sobre a televisão e seus forma-
tos. Com base nisso, faz-se necessária uma 
pesquisa que ajude a compreender a lógica 
por trás de alguns fenômenos e suas nuan-
ces. O objetivo geral deste trabalho é inves-
tigar os mecanismos técnicos que a televisão 
distribuída pela internet (Lotz, Lobato e 
Thomas, 2018) utiliza para organizar a ma-
nutenção do fluxo algorítmico nos Shorts do 
YouTube.

1 Graduando de Comunicação Social (Rádio/TV); Bolsista 
PIBIC - Universidade Federal do Maranhão - hugo.henri-
que@discente.ufma.br

2 Mestrando em Comunicação; Bolsista FAPEMA - Uni-
versidade Federal do Maranhão - jhonnatan.oliveira@
discente.ufma.br

3 Orientadora. Doutora em Comunicação - Universidade 
Federal do Maranhão - larissa.leda@ufma.br

Para isso, utilizamos pesquisa teórico-
-bibliográfica com base em autores dos es-
tudos de televisão, internet e plataformas. 
Nossos objetivos específicos se dividem em 
dois, são eles: 1) explicar de onde vem essa 
noção de fluxo; e 2) compreender os meca-
nismos técnicos da televisão distribuída pela 
internet (TDI) no shorts, especificamente o 
fluxo algorítmico e scrolling.

De início, podemos dizer que a televi-
são é um meio de comunicação de massa 
capaz de ofertar um continuum de imagens 
(Martín-Barbero, 2001) para uma grande au-
diência. Os diferentes formatos de televisão 
são caracterizados de formas distintas. Can-
nito (2009) considera a TV broadcast/TV 
aberta uma mídia de fluxo, marcada pelo en-
cadeamento contínuo de conteúdo em uma 
grade de programação previamente definida 
por uma emissora. A TDI e a internet, de 
modo geral, são mídias de arquivo por ba-
searem-se em uma organização de conteúdo 
personalizada para e pelo consumidor, com 
base nos seus interesses. Embora haja aqui 
uma clara dicotomia entre mídias, devemos 
ter em mente que esses modelos não exis-
tem de forma isolada uns dos outros.

Em um trabalho anterior, constatamos 
que a TDI assimila características e práticas 

mailto:hugo.henrique@discente.ufma.br
mailto:hugo.henrique@discente.ufma.br
mailto:jhonnatan.oliveira@discente.ufma.br
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da TV broadcast e vice-versa (Santos e Ro-
cha, 2023). Se o fluxo, ou continuum, é uma 
característica fundamental da televisão, de-
veríamos nos perguntar se é possível que ele 
esteja restrito somente às chamadas mídias 
de fluxo. Será que a TDI também se organi-
za a partir do fluxo ou do continuum? Desde 
já compreendemos que, por estar inserida 
em um modelo digital, a TDI ancora-se em 
outra construção da lógica de fluxo: a partir 
dos algoritmos digitais, aos quais o usuário 
fornece informações e preferências sobre os 
conteúdos que deseja consumir. Por isso, 
podemos chamar esse continuum, no cená-
rio digital, de fluxo algorítmico. Percebe-se, 
também, que o scrolling tornou-se um ele-
mento importante para manter o usuário 
“navegando” online, pois oferta conteúdos 
segmentados ao seu consumo, com base nos 
dados coletados pelos algoritmos digitais.

O que é fluxo e de onde veio?

Ao falarmos em televisão, independen-
te do formato, referimo-nos a um modelo 
de mídia pautado na produção constante 
de conteúdo para um público grande e he-
terogêneo. Dessa forma, os produtores e 
distribuidores precisam de uma maneira de 
organizar o material midiático em seus ca-

nais4. Essa organização primeiro se mostrou 
necessária nos modelos analógicos de mídia, 
mais precisamente, na televisão aberta tradi-
cional e na rádio. Para esta discussão, abor-
daremos somente a primeira mídia citada.

Para sistematizar a distribuição dos pro-
gramas, as emissoras de televisão aberta siste-
matizaram as produções dentro de uma grade 
horária de programação previamente definida.

Figura 1 – Imagem de exemplo de  
grade horária na televisão aberta

Fonte: TV Fronteira (2019)

4 No caso do Brasil, podemos pensar nos canais na televi-
são aberta da Globo, do SBT, da Rede Record, da Band, 
dentre outros.



139

Hugo Henrique Ripardo dos Santos • Jhonnatan O. dos Santos • Larissa Leda F. Rocha

Outro conceito que nos ajuda a com-
preender melhor a noção de fluxo é o con-
tinuum (Martín-Barbero, 2001), entendido 
como a oferta “infinita” de conteúdo tele-
visivo para a audiência. Aqui esse termo é 
importante, pois a TV generalista (Wolton, 
1996; Buonanno, 2015) exibe programas de 
diversos gêneros5 todo dia, portanto, ela pre-
cisa renovar a oferta diariamente para man-
ter a atenção dos telespectadores.

Esse encadeamento de conteúdo, no 
qual um programa ocorre logo após o ou-
tro e essa ação que se repete de modo inin-
terrupto é o que Cannito (2009) chama de 
fluxo. O autor considera a TV broadcast e a 
rádio como mídias de fluxo por causa dessa 
sistematização rígida e bem definida.

Tal modelo de organização permite que 
o público experiencie uma repetição com va-
riações, pois o telespectador assiste ao mes-
mo programa no mesmo horário. Segundo 
Fechine (2014), a televisão aberta funciona 
como um marcador sócio-temporal da rotina6 
e faz com que o público se sinta confortável 

5 Aqui nos remetemwos a gêneros de programas de audi-
tório, reality shows, telejornais, programas de entrevista, 
telenovelas, filmes, esportes, variedades, dentre outros.

6 Um bom exemplo disso são os telejornais, que são exibi-
dos no horário das refeições, e os programas semanais, 
que passam somente no sábado ou no domingo.

ao consumir os mesmos conteúdos nas mes-
mas condições de assistência (mesmo lugar e 
mesmo horário, por exemplo). Wolton (1996) 
destaca a TV broadcast como formadora de 
laços sociais entre a sociedade porque, ao exi-
bir um programa para o país todo7, ela ajuda 
a pautar os temas do debate público e fornece 
tópicos comuns a todos os cidadãos.

É necessário reconhecer que ela possui uma 
penetração intensa na sociedade brasileira 
devido à sua peculiar capacidade de criar e 
de alimentar um «repertório comum», por 
meio do qual pessoas de classes sociais, ge-
rações, sexo, raça e regiões diferentes se po-
sicionam e se reconhecem umas às outras 
(Lopes, 2009, pp. 22-23).

Embora estejamos abordando a tele-
visão aberta até agora, é importante lem-
brarmos que este não é o único modelo 
televisivo existente. Atualmente, estamos 
inseridos na era da abundância (Ellis, 2000 
apud Buonanno, 2015, p. 68), “caracterizada 
pela incessante proliferação de canais, disse-
minação incontrolável da produção ao longo 
das mídias, telas, plataformas e o fenômeno, 
nacional e internacional, do completamente 
imersivo e viciante fandom”.

7 Em seu artigo, Buonanno (2015) explica que o termo 
“broadcast” vem de “broadcasting”, que era uma técnica 
agrícola de espalhar sementes ao longo de uma área ampla.
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Além disso, vivemos na era da digitaliza-
ção dos meios de comunicação e com a tele-
visão não é diferente. De acordo com Lemos 
(2021), a internet e a microinformática apare-
cem e se desenvolvem entre os anos de 1970 
e 1990. Devemos ter em mente que os forma-
tos televisivos não existem de maneira isolada 
uns dos outros. Pelo contrário, vão interagir 
entre si das formas mais diversas, desde com-
petição a cooperação, com destaque para a

Hibridização nos modelos de televisão. A 
TV broadcast atualmente não é a mesma 
que era na década de 1960. Ela preserva 
características que a tornam reconhecível, 
como a grade de programação fixa e o fi-
nanciamento por meio de anunciantes. No 
entanto, ela integra elementos bastante pre-
sentes na hipertelevisão8. A título de exem-
plo, tem se tornado cada vez mais comum a 
televisão adotar uma interface que interage 
com outras telas, o que permite uma inte-
ração diferente. Podemos citar o uso do QR 
Code em diversos programas, desde telejor-
nais que usam o QR Code para redirecionar 
o telespectador para uma matéria no site 
oficial, até programas de entretenimento 
(Santos e Rocha, 2023, p. 948).

8 Este é um conceito do teórico Carlos Scolari (2014), defini-
do como modelo de televisão interativa na qual os consumi-
dores também são, simultaneamente, produtores de con-
teúdo; além disso, os conteúdos da hipertelevisão podem 
ser consumidos em diferentes dispositivos. É semelhante ao 
conceito de televisão distribuída pela internet, porém o foco 
do autor com esse termo é investigar as características das 
narrativas produzidas para a hipertelevisão.

É nesse contexto complexo e digitali-
zado que podemos falar no surgimento da 
televisão distribuída pela internet (Lotz, Lo-
bato e Thomas, 2018), compreendida como 
uma subcategoria de produções audiovisuais 
que estão disponíveis para consumo online, 
independente de terem sido criadas especifi-
camente para os meios e dispositivos digitais 
ou que eram de outras mídias e que estão 
acessíveis via internet.

Para Cannito (2009), a TDI e a internet 
são mídias de arquivo porque operam como 
uma biblioteca: as informações sobre um 
determinado assunto estão disponíveis para 
serem consultadas quando necessário e não 
há um “livro” que leve diretamente para ou-
tro em um ciclo sem fim. Os conteúdos pos-
suem uma independência entre si.

Todavia, conforme colocado mais aci-
ma, ocorrem hibridizações entre os diferentes 
modelos televisivos. É importante ressaltar 
que o fluxo (Cannito, 2009) nasce junto com 
a televisão, sendo uma de suas característi-
cas mais marcantes. Ao levarmos o conceito 
de continuum (Martín-Barbero, 2001) para os 
meios de comunicação digitais, percebemos 
que a internet tem potencial de gerar e ofer-
tar produções audiovisuais tanto quanto a TV 
aberta, senão mais, numericamente falando.
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Sendo assim, um questionamento mais 
pertinente aqui é: a TDI também não teria 
um fluxo, ainda que um pouco diferente do 
da televisão broadcast, para sistematizar a 
difusão de conteúdos online que são adicio-
nados a todo momento?

Fluxo algorítmico: entre dados e perso-
nalizações de conteúdo

Acreditamos que sim, a televisão distri-
buída pela internet possui um fluxo, mas ele 

é estruturado a partir de outras bases. Pensar 
nos mecanismos que auxiliam no funciona-
mento dos modelos televisivos implica refle-
tir sobre os contextos de origem de cada um.

Como descrito no tópico anterior, a 
televisão aberta tradicional surgiu no cená-
rio midiático da radiodifusão analógica. Ao 
passo que a TDI desenvolveu-se a partir da 
digitalização e da internet.

Tabela 1 – Características das TVs generalista e distribuída pela Internet

Televisão aberta Televisão distribuída pela Internet

Telespectador. Usuário.

Surgiu e se consolidou no contexto da radiodifusão analógica, 
mais precisamente a partir da década de 1950.

Surgiu no contexto da digitalização e da televisão, mais 
precisamente a partir da década de 1990-2000.

Comumente associada ao televisor fixo na sala de estar. Presente nos dispositivos móveis.

Assistência coletiva para públicos heterogêneos. Por isso, tam-
bém é chamada de televisão generalista, pois exibe conteúdo 
para uma audiência geral, não delimitada.

Assistência individual, voltada para públicos mais restri-
tos. Isso não significa, necessariamente, que se comu-
nica com públicos menores em número, mas sim que 
o conteúdo é direcionado para audiências com perfis 
delimitados (feminino/masculino, faixa etária, etnia, re-
gião geográfica, dentre outros aspectos). 

Consumo “passivo”: o telespectador não possui muita influência 
na programação, dado que esta é elaborada “de cima para baixo”.

Consumo “ativo”: o usuário possui maior influência so-
bre o conteúdo que consome.

Grade de programação linear, isto é, um programa leva direta-
mente ao outro.

Inexiste uma grade de programação.

Segundo Cannito (2009), possui uma programação que varia 
bastante nas temáticas, abordando entretenimento, jornalismo, 
reality shows, dentre outros.

A oferta de conteúdo tende a centrar-se em torno de 
um eixo temático.

Associada a audiências mais velhas. Associada a audiências mais jovens, sobretudo para os 
nativos digitais (Lacalle, 2010).

Financiada por anunciantes nos intervalos comerciais. Financiada por inscrições/assinaturas e por anunciantes 
nos vídeos patrocinados.

Fonte: Elaborada pelos autores (2024)



142

O audiovisual que nunca termina: o fluxo para além da TV broadcast

Alguns aspectos próprios da internet e, 
por extensão, da TDI são o consumo de con-
teúdo em diferentes equipamentos pois “as 
telas, grandes e pequenas, nos cercam em 
quase todos os lugares” (Scalei, 2021, p. 4); o 
protagonismo dos dispositivos móveis e das 
plataformas on-line, a exemplo do YouTube, 
e a presença dos algoritmos digitais.

De acordo com Gillespie (2018), algo-
ritmos são processos codificados, baseados 
em dados e cálculos matemáticos, para pre-
ver resultados. Isso significa que o que nós 
chamamos hoje de algoritmo não é uma es-
pecificidade trazida pela digitalização9, mas 
foi incorporada por esta de modo a tornar-
-se um mecanismo basilar para o seu fun-
cionamento.

Os algoritmos digitais trabalham a par-
tir da coleta de dados que o usuário fornece 
com base na sua interação com os conteú-
dos online10, desde “dar curtida” em uma 

9 Com base no trabalho do Gillespie (2018) podemos 
afirmar que as equações de movimento da física do séc. 
XIX, por exemplo, eram algoritmos. Isso é para exempli-
ficar que os algoritmos não são uma invenção tão recen-
te e possuem aplicações mais amplas. Independente da 
aplicação, o princípio e o objetivo de uso são os mesmos.

10 Neste artigo, não abordamos as implicações econômicas 
e éticas da coleta e uso desses dados por parte das Big 
Techs. O recorte aqui é a discussão teórica sobre os me-
canismos digitais.

foto no Instagram até compartilhar um 
short11 do YouTube no grupo de amigos 
pelo Whatsapp ou a sugestão de séries na 
Netflix similares à última que você assistiu. 
De forma complementar, Lemos (2021, p. 
194) afirma que

Com a dataficação, não se trata apenas da 
conversão de um objeto analógico em di-
gital, mas da modificação de ações, com-
portamentos e conhecimentos baseados na 
performance dos dados elaborada por siste-
mas de inteligência algorítmica. Esta deve 
ser pensada como um conjunto de métodos 
de coleta, processamento e tratamento de 
dados para realizar predições. Não se trata 
apenas de procedimentos com dados de-
mográficos ou perfis socioeconômicos, por 
exemplo, mas de análise dinâmica a partir 
de metadados comportamentais.

A internet, por possuir uma infinidade 
de assuntos disponíveis e valorizar o con-
sumo personalizado, demanda métricas e 
parâmetros quantificáveis para organizar os 
conteúdos acessíveis online, levando em con-
sideração as preferências e gostos do usuário. 
Se na televisão broadcast, o fluxo (Cannito, 
2009) é a sistematização da programação; na 
televisão distribuída pela internet os algorit-
mos organizam as produções audiovisuais.

11 É um vídeo com poucos segundos de duração, no máxi-
mo, 1 minuto.
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Dito isso, o fluxo algorítmico é o enca-
deamento de conteúdo realizado pela me-
diação algorítmica. Esse fluxo não se baseia 
na estruturação rígida de uma grade horária 
- mesmo porque ela não existe na TDI - mas 
sim no conceito de televisão temática (Wol-
ton, 1996). Este é entendido como um mo-
delo televisivo dedicado a exibir programas 
centrados em um tema específico: podemos 
pensar no YouTube, pois na plataforma exis-
tem diversos canais especializados em xa-
drez, futebol, cinema, maquiagem, fotogra-
fia, comédia, quadrinhos, dentre outros.

Enfatizamos que o que chamamos de 
fluxo algorítmico é composto pelo usuário 

humano interagindo ativamente com os con-
teúdos oferecidos e a mediação técnica reali-
zada pelos algoritmos digitais. É um proces-
so inacabado e em eterna construção, pois o 
consumidor sempre oferece novos dados, o 
que produz novas redes temáticas para per-
sonalizar. O indivíduo, é possível entender, 
passa a integrar o sistema televisivo online, 
enquanto o telespectador da televisão aberta 
é um ente externo, dado que a programa-
ção é construída pelo canal de televisão e é 
transmitida para o público sem que este opi-
ne previamente sobre o que quer assistir ou 
tenha, de modo efetivo, uma determinação 
individual sobre o conteúdo da grade.

Figura 2 – Fluxo broadcast e fluxo algorítmico

Fonte: Elaborada pelos autores (2024)
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O fluxo algorítmico, conforme apre-
sentamos, é um mecanismo fundamental 
para a televisão distribuída pela Internet 
(Lotz, Lobato e Thomas, 2018). Contudo, é 
necessária uma forma de ação mais ativa e 
concreta para a realização da coleta de da-
dos: o scrolling.

Scrolling e os shorts no YouTube

Scrolling (em português significa “rola-
gem”) é o ato de deslizar para tela de um dis-
positivo, seja usando o dedo ou o mouse para 
“navegar” pela interface do YouTube, por 
exemplo. E os motivos para destacarmos o 
scrolling são explicados por outra questão: 
por que usamos o scrolling?

Lupinacci (2021) afirma que a internet 
e, por extensão, as plataformas digitais12 e a 
televisão distribuída pela internet valorizam 
o ordinário e o cotidiano porque nós esta-
mos sempre à espera de um evento grande, 
algo que quebre a normalidade do mundo. 
Dessa maneira, os conteúdos são uma pon-
te entre diferentes momentos sócio-tempo-
rais, o que nos traz aos shorts do YouTube 
e ao continuum, pois tanto Martín-Barbero 

12 Alguns exemplos são o YouTube, Instagram, Facebook, 
dentre outras.

quanto Lupinacci destacam a futilidade e a 
efemeridade dos conteúdos midiáticos, so-
bretudo os televisuais. Afinal, o que poderia 
ser mais efêmero e breve do que um vídeo 
de 15 segundos?

Figura 3 – short no YouTube

Fonte: Elaborada pelos autores (2024)

O que nos faz usar o scrolling, espe-
cialmente ao assistir aos shorts, é que o ato 
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de “deslizar pela tela” nos deixa mais próxi-
mos do grande evento seguinte. Além disso, 
nós queremos fazer parte da construção da 
realidade, o que nos remete ao conceito de 
laço social (Wolton, 1996) porque as pessoas 
constantemente buscam atualizar-se sobre 
os acontecimentos para participar das dis-
cussões sociais, seja on ou offline.

Por sua vez, a televisão aberta é mar-
cada pela transmissão ao vivo dos eventos 
de grande porte desde a sua primeira fase 
(1950-1962)13, a do improviso e do teste (An-
dres e Souza, 2020). Carlón (2009, 2014) e 
Verón (2009) também afirmam o reconheci-
mento social da televisão aberta como veícu-
lo oficial da assistência coletiva14.

Diferentemente dos telefones, tablets e lap-
tops, as grandes telas – a maioria Smart TV 
screens – geralmente têm locais definidos 
nos lares, mas não como os aparelhos de 

13 Os autores abordam essa periodização considerando a 
história da televisão brasileira em específico.

14 Carlón (2009; 2014) e Verón (2009) abordam essa capa-
cidade de mobilização da televisão por meio das trans-
missões ao vivo de forma negativa, por enxergarem essa 
como a única qualidade que ainda mantém a televisão 
aberta relevante. Esses autores são considerados pessi-
mistas broadcast (Turner e Tay, 2010, p. 32) pois “veem 
a queda da participação (em particular) do mercado 
americano que agora assiste à televisão aberta como um 
sinal incontestável do colapso iminente da plataforma de 
transmissão por completo”.

TV do passado, semelhantes aos móveis. 
As novas telas nos países da América Latina 
tendem a estar nas paredes, não como obras 
de arte, mas localizadas de modo a facilitar 
a visão conjunta da família – ou seja, para fa-
vorecer uma experiência de televidência co-
letiva (Orozco Gómez e Miller, 2018, p. 64).

Nós destacamos o scrolling em um 
tópico próprio, pois este é um mecanismo 
importante para o funcionamento da tele-
visão distribuída pela internet por apoiar-se 
na nossa condição humana de querer formar 
comunidades. Para falarmos em participação 
da vida social, precisamos considerar que 
vivemos em um cenário e época nos quais 
“viver”15 também engloba a vivência digital, 
em um momento histórico no qual passa-
mos cada vez mais tempo conectados online 
e do crescimento no número de pessoas nas 
plataformas digitais. Segundo o DataRepor-
tal (2024), o YouTube possuía, no Brasil, 144 
milhões de usuários – entre 16 e 64 anos – no 
início de 202416. Desse total, 59.9% da audiên-
cia acessou a plataforma mencionada para 
manter contato com familiares e amigos, o 
que enfatiza a busca ativa pela manutenção 

15 Não estamos falando da qualidade de vida das pessoas. 
Referimo-nos a “viver” como a participação da vida em 
comunidade, sobretudo nas virtuais.

16 Disponível em: bit.ly/4d4jxbj. Acesso em: 30 nov. 2024.

https://bit.ly/4d4jxbj
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dos vínculos sociais. Esta “intenção de pes-
quisa” online reforça o argumento do dese-
jo das comunidades digitais pela atualização 
constante de conteúdos – audiovisuais neste 
recorte pontual –, visando a renovar os temas 
de discussão pública na internet17. O scrolling 
insere-se nesse cenário como ferramenta de 
renovação de assuntos, auxiliando na “nave-
gação” do usuário para outros possíveis tópi-
cos de conversa com a comunidade digital.

No caso específico do scrolling, ele co-
mumente é observado nas principais plata-
formas em uso no Brasil, inclusive, com abas 
próprias para seu funcionamento, como 
os shorts no YouTube, ou para além disso, 
sendo inserido em quase todas as lógicas de 
consumo de vídeos, como no Instagram. 
Nesta última plataforma, ao dar play, ele au-
tomaticamente insere o usuário no looping 
infinito do scrolling, seja na aba do Reels18 

17 Nós nos referimos ao YouTube, especificamente, mas o 
DataReportal (2024) aponta a intenção de manter con-
tato com amigos e família para as mídias online de modo 
geral. Por isso dissemos “visando a renovar os temas de 
discussão pública na internet”.

18 Reels são vídeos curtos – que iniciaram com 60 segun-
dos de duração, contudo, com o tempo foi aumentando 
gradativamente para suportar até 15 minutos atualmente 
– gravados na vertical, para publicar no Instagram. Eles 
auxiliam na atualização de conteúdo de um perfil e na 
interação com a comunidade.

ou não. De acordo com o portal citado, o 
tempo médio diário que um (a) brasileiro (a) 
passa na internet são 9 horas e 13 minutos19. 
Nesse sentido, basicamente 1/3 do tempo de 
consumo de informações e interações é em 
plataformas e avistamos que é algo que pode 
estar intimamente conectado a esse looping 
sem fim de conteúdo online.

Considerações finais

Falar em televisão, hoje em dia, é de-
bater sobre uma linguagem audiovisual que 
passa por transformações constantes e com-
plexas. Os modelos televisivos têm se modi-
ficado nas últimas décadas, sendo uma mu-
dança notável a hibridização dos formatos, 
sobretudo, entre a TV aberta e a distribuída 
pela internet.

Historicamente, a televisão necessitou 
de maneiras para organizar os programas e 
exibi-los para o público. No caso da televisão 
broadcast, essa estruturação se deu por meio 
do fluxo. Considerando que a internet possui 
uma gama incalculável de conteúdos disponí-
veis, também demanda formas de sistemati-

19 Esse dado considera o tempo somado de uso em todos 
os dispositivos (televisão, tablet, celular, notebbok, den-
tre outros).
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zar as informações. Dessa forma, a televisão 
distribuída pela internet também apresenta 
um fluxo, mas fundamentado nos dados de 
consumo personalizado da audiência por 
meio da mediação algorítmica e do scrolling.

No caso dos shorts do YouTube, estes 
apropriam-se do desejo humano de for-
mar grupos para conversar para manter os 
usuários dentro de um looping de conteúdo 
online rápido e estimulante, o que gera im-
plicações éticas e mercadológicas para além 
do uso personalizado das redes e do tempo 
diário nas plataformas. Os vídeos curtos 
também são um “aperitivo” porque preen-
chem momentaneamente uma “lacuna de 
assunto” enquanto aguardamos o próximo 
evento, seja uma notícia do outro lado do 
mundo ou o youtuber favorito publicar o 
próximo vídeo. Os shorts enfatizam que es-
tamos sempre no limite do agora, vivendo 
em função das expectativas.

Ao trazermos a noção de um fluxo para 
além da TV broadcast, dizemos que as novas 
formas de consumo digitais nos permitem 
organizar e experienciar o conteúdo televi-
sivo de forma expandida. Ao mesmo tempo, 
segundo Martín-Barbero (2001), perdemos a 
noção de gêneros televisivos, de modo que 
os formatos privilegiam o gozo estético, es-

pecialmente nos shorts, em detrimento da 
forma. Ou seja, não há diferença na distri-
buição de uma notícia em vídeo em com-
paração com uma gravação sobre dicas de 
xadrez e nós passamos cada vez mais tempo 
conectados em rede, de modo que as fron-
teiras entre vida real e digital estão cada vez 
menos perceptíveis e as plataformas de mí-
dias digitais são, hoje, parte importante para 
a manutenção do fluxo do conteúdo e mes-
mo das interações sociais.
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Mergulhando em águas passadas e 
(re)visitando lugares de memória a 
partir do documentário: “Sankofa: 
a áfrica que te habita”

Catharina Almeida COELHO1

Introdução

As relações raciais desempenham um 
papel crucial na estrutura social do Brasil, 
evidenciando grandes desigualdades entre 
os diferentes grupos étnicos e raciais. Ape-
sar de já terem se passado cento e trinta e 
seis anos desde a abolição da escravatura, o 
racismo continua a ser uma herança de um 
dos maiores crimes contra a humanidade: o 
tráfico de africanos para o trabalho escravo 
nas Américas. Nesse contexto, a sociedade 
brasileira é marcada por uma acentuada di-
visão de classes sociais, na qual a distribuição 
desigual de recursos e oportunidades refor-
ça a perpetuação dessa desigualdade. Para 
Norbert Elias (1994), a sociedade é moldada 
por processos históricos de longo prazo, que 
envolvem transformações nas estruturas 

1 Mestranda em Memória: Linguagem e Sociedade pela 
Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia. E-mail: ca-
tharinaacoelho@gmail.com.

sociais, nas relações de poder e nas normas 
culturais. De acordo com ele, o processo de 
civilização e cultura resulta de “um conjunto 
específico de situações históricas e está cer-
cado também por uma atmosfera emocio-
nal e tradicional difícil de definir, mas que 
apesar disso constitui parte integral de seu 
significado” (Elias, 1994, p.26).

Essa atuação do grupo dominante pode 
ser compreendida pelos conceitos apresen-
tados por Pollak (1989), que defende que a 
memória está sempre em disputa. O autor 
destaca que a sociedade dominante, que de-
tém o controle dos meios econômicos, po-
líticos, sociais e midiáticos, age ativamente 
para moldar essa memória. Esse domínio 
do poder promove intencionalmente um si-
lenciamento com o objetivo de facilitar o es-
quecimento das memórias de certos grupos. 
Nesse sentido, Pollak afirma que essa tenta-
tiva de apagamento apenas dificulta a oficia-
lização social dessas memórias. Contudo, de 
forma geral, a história oral se tornou o meio 
utilizado para preservar essa memória en-
tre os membros e seus descendentes. Essas 
memórias, que contrastam com a “memória 
oficial”, são chamadas por Pollak (1989) de 
memórias subterrâneas ou clandestinas, as 
quais podem ser disseminadas por meios al-
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ternativos à versão apresentada pelos grupos 
dominantes, como o cinema.

O autor considera as obras audiovisuais 
um recurso que pode ser utilizado para tra-
tar histórias que não são consideradas incluí-
das na memória oficial, isto é, na memória 
da nação, isso porque, com o advento da in-
dústria cinematográfica, o cinema deu palco 
para assuntos voltados à sociedade. Segundo 
Tomaim (2019, p. 11), “o cinema é antes de 
qualquer coisa uma obra coletiva, e o poder 
que a propaganda política tanto lhe atribuiu 
nas décadas de 1930/40 reside exatamente 
em ser este ‘uma obra para as massas’, por 
ser a exibição de um filme uma catarse co-
letiva”. Além disso, ao longo dos anos, o ci-
nema foi criando uma relação com o cam-
po historiográfico, bem como um meio de 
divulgação de memórias, cujas narrativas 
eram propagadas para defender a versão de 
uma determinada história/memória. 

É importante ressaltar a relevância do 
cinema, em especial do documentário, para 
o estudo no campo da memória. Ainda se-
gundo Pollak (1989), o cinema é o melhor 
suporte para capturar as lembranças em ob-
jetos de memória porque “o filme tem um 
papel crescente na formação, reorganização 
e, consequentemente, no enquadramento 

da memória. Ele não dirige apenas às capa-
cidades cognitivas, mas capta as emoções” 
(Pollak, 1989, p. 11). Em consonância com 
o cinema não ficcional, Bruno Bispo (2014) 
destaca o documentário como objeto de ma-
nifestação real e objetiva do mundo históri-
co, justificando a credibilidade que o espec-
tador dá a este gênero cinematográfico:

[...] o filme documentário constitui objeto 
de análise sociológica na medida em que 
esta forma cinematográfica específica de 
representação da realidade mostra-se ca-
paz de produzir registros da vida social e 
do comportamento dos agentes reais, que 
existem nesta dimensão objetiva da realida-
de para além da realização do próprio docu-
mentário (Bispo, 2014, p. 265-266). 

Este presente artigo tem como objetivo 
analisar “Sankofa: A África que te habita”2 
(2020), uma série documental sob direção 
geral de Rozane Braga e roteirizada por Zil 
Ribas. Esta produção, que está dividida em 
dez episódios de vinte e cinco minutos cada, 
busca explorar as influências da cultura afri-

2 O título “Sankofa” vem de um termo da cultura Akan, na 
África Ocidental, que pode ser traduzido como “voltar 
e pegar” ou “aprender com o passado para melhorar o 
futuro”. O símbolo Sankofa é muitas vezes representa-
do por um pássaro que olha para trás, simbolizando a 
importância de compreender as raízes históricas para 
promover um futuro mais justo e consciente.
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cana e a relação histórica entre o continente 
africano e o Brasil, mesmo após séculos do 
fim do tráfico transatlântico. 

Esta série possui como “plano de fun-
do” viagem do fotógrafo César Braga e do 
historiador Maurício Barros de Castro para 
nove países africanos, sendo eles: Cabo Ver-
de, Senegal, Guiné Bissau, Gana, Togo, Be-
nin, Nigéria, Angola e Moçambique, com o 
intuito de encontrar lugares de memória do 
período da escravidão. A série também faz 
um panorama geral da história da África, 
bem como as heranças culturais e identitá-
rias que continuam presentes na cultura bra-
sileira. Ao longo dos seus dez episódios de 
vinte e cinco minutos, Sankofa vai apresen-
tando vários depoentes especialistas em his-
tória da África das mais variadas áreas, como 
historiadores, filólogo, etnolinguística e an-
tropólogo, perpassando por diferentes áreas 
de estudo a respeito da história da África e 
suas heranças seculares deixadas no Brasil. 

Cada episódio é dedicado a um país em 
que César Fraga3 e Maurício Barros de Cas-

3 César Fraga é formado em designer e fotógrafo auto-
didata, atua como colaborador em diversos canais de 
comunicação, como: Jornal Extra e as revistas National 
Geographic, Courrier International (Portugal), Gol e His-
tória Viva. Ganhou um Prêmio de Excelência da Socie-
ty for News Design (SND) pelo conjunto de fotos do 

tro4 visitaram, sendo o primeiro dedicado 
apenas à introdução da proposta da série e, a 
partir dos próximos, cada episódio é dedica-
do ao relato de um país em que o fotógrafo 
e o historiador visitaram. Durante suas qua-
tro horas de duração, a obra vai apresentan-
do, através de entrevistas com César Fraga 
e Maurício Barros de Castro, as experiências 
da viagem e do contato com o país. Confor-
me o fotógrafo e o historiador vão relatando 

caderno “Somos todos África” pelo Jornal Extra (2014). 
Foi criador do Livro “Do outro lado” (2014), um projeto 
através da expedição fotográfica em nove países africa-
nos - Cabo Verde, Guiné Bissau, Senegal, Gana, Togo, 
Benin, Nigéria, Angola e Moçambique - percorrendo 
cidades protagonistas do tráfico de escravizados para o 
Brasil, sendo o projeto inspiração para o documentário 
Sankofa: A África que te Habita. A obra foi patrocinada 
pela Companhia Muller de Bebidas, através da Lei de In-
centivo à Cultura do Governo Federal. 

4 César Fraga é formado em designer e fotógrafo auto-
didata, atua como colaborador em diversos canais de 
comunicação, como: Jornal Extra e as revistas National 
Geographic, Courrier International (Portugal), Gol e His-
tória Viva. Ganhou um Prêmio de Excelência da Socie-
ty for News Design (SND) pelo conjunto de fotos do 
caderno “Somos todos África” pelo Jornal Extra (2014). 
Foi criador do Livro “Do outro lado” (2014), um projeto 
através da expedição fotográfica em nove países africa-
nos - Cabo Verde, Guiné Bissau, Senegal, Gana, Togo, 
Benin, Nigéria, Angola e Moçambique - percorrendo 
cidades protagonistas do tráfico de escravizados para o 
Brasil, sendo o projeto inspiração para o documentário 
Sankofa: A África que te Habita. A obra foi patrocinada 
pela Companhia Muller de Bebidas, através da Lei de In-
centivo à Cultura do Governo Federal. 
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sobre a viagem e suas experiências na expe-
dição, mais é possível conhecer as principais 
cidades nas quais sofreram no período do 
tráfico transatlântico através dos lugares de 
memória, como as fortalezas construídas 
pelos portugueses, os pelourinhos, a porta 
do não retorno e tantos outros lugares que 
representam a memória da escravidão. 

O fotógrafo e o historiador, inseridos 
e envolvidos com a sociedade local nos res-
pectivos países africanos, acompanharam 
eventos e manifestações culturais nas quais 
foi possível encontrar semelhanças com a 
cultura brasileira, como o Carnaval na Ni-
géria e os meninos brincando na calçada de 
forma semelhante ao gingado da capoeira, 
por exemplo. A verossimilhança entre a cul-
tura brasileira e a dos países africanos identi-
ficadas por César e Maurício torna evidente 
a herança secular entre o Atlântico.

Além dos depoimentos do fotógrafo e 
do historiador, que fazem parte do fio condu-
tor de Sankofa (2020), a série apresenta mais 
dois tipos de entrevistados: os especialistas e 
os atores sociais. Estão entre os especialistas, 
historiadores, etnolinguista, antropólogos, 
carnavalescos, entre outros profissionais as-
sociados aos estudos da história da África, da 
diáspora africana e dos processos históricos 

e culturais relacionados à escravidão, à re-
sistência e às influências na formação da so-
ciedade brasileira. E os atores sociais trazem 
relatos pessoais e experiências que conectam 
diretamente a vivência cotidiana e as tradi-
ções que têm raízes do continente africano, 
abordando questões de resistência, lutas por 
igualdade e as diversas formas de expressão 
afro-brasileira. 

O presente estudo consiste em uma 
pesquisa de análise fílmica de caráter qua-
litativo, com finalidade exploratória e inter-
pretativa, pois se precisou decompor a série 
documental, descrevendo-a através do cam-
po empírico para compreender a estrutura 
fílmica e também identificar os perfis dos de-
poentes. Neste processo, foram identificados 
especialistas e os atores sociais identificados 
como brasileiros descendentes de africanos 
escravizados no Brasil. 

Em seguida, foi necessário descrever 
os diálogos dos depoentes com a finalidade 
de aproximar-se ainda mais dos relatos des-
ses entrevistados para buscar compreender 
como diferentes atores sociais podem ser 
responsáveis pela construção de lembranças 
a partir dos conceitos de memória para con-
tribuição de uma obra documental de cunho 
histórico. 
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Em virtude da identificação de diferen-
tes tipos de memória, procedeu-se na investi-
gação, a partir dos depoimentos dos especia-
listas, em como se executam os processos de 
memória como um saber especializado. Em 
seguida, analisou-se como se deu e se elabo-
ra o processo de “memória herdada” através 
dos depoimentos dos descendentes da co-
lonização presentes no documentário, bem 
como se indicaram os diferentes espaços na 
narrativa documental entre os depoentes 
e os diversos atores sociais envolvidos no 
processo de memória no documentário, em 
seus distintos contextos sociais. 

Relação da série documental 
Sankofa com os lugares de memória

Sankofa: a África que te habita (2020) 
é uma série documental que traz como fio 
condutor a história de César Fraga e Mau-
rício Barros de Castro, que embarcam para 
nove países africanos em busca de encontrar 
lugares de memória do tráfico transatlânti-
co. Esse projeto foi criado por César Fraga, 
um fotógrafo autodidata, nascido no Brasil e 
que se reconhece como um homem negro. 
A motivação do fotógrafo surgiu a partir do 
desejo de conhecer mais sobre a história dos 

seus antepassados, de que até então só tinha 
conhecimento através da história oral, con-
tada por sua mãe, sendo repassada por gera-
ções em sua família. 

Logo no episódio introdutório da sé-
rie, César Fraga, questiona a dificuldade de 
pessoas negras e pardas de conhecerem mais 
sobre suas origens, de onde seus antepassa-
dos nasceram até serem forçados a saírem de 
suas moradias e serem submetidos à escravi-
dão. Foi a partir dessa problematização que 
surgiu o desejo de César Fraga de criar um 
projeto fotográfico nos nove países africanos. 

Para a criação do roteiro de viagem, 
César Fraga contou com ajuda de Maurício 
Barros de Castro, historiador especialista em 
diáspora africana e seu parceiro de viagem. 
A escolha dos principais destinos dos países 
escolhidos esteve relacionada aos países que 
mais sofreram com o tráfico de pessoas es-
cravizadas e, principalmente, os países de 
onde mais vieram africanos para o Brasil. As 
cidades de cada país foram escolhidas através 
das informações que existem sobre a relação 
com o período da escravidão, na tentativa de 
encontrar lugares de memória preservados 
desta época. 

Segundo Pierre Nora (1993, p.12), “lu-
gares de memória são antes de tudo, restos”. 
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Através dessa afirmação, o autor determina 
que os lugares de memória são vestígios dei-
xados pelo tempo, com fragmentos de um 
passado que não existe mais. 

Nora explora a ideia de que a memó-
ria não é apenas uma construção abstrata ou 
subjetiva, mas que ela se materializa de ma-
neira tangível em diferentes formas, e isso 
permite que o passado seja transmitido de 
geração em geração. Para o autor, “a memó-
ria se enraíza no concreto, no espaço, no ges-
to, na imagem, no objeto” (Nora, 1993, p.9). 

Ele sugere que a memória, ao contrário 
de ser algo que se transmite de forma oral 
ou através da experiência direta, muitas ve-
zes está ligada a lugares, objetos e símbolos 
específicos, que ajudam a preservar o passa-
do. Esses “lugares de memória” podem ser 
físicos (como monumentos, locais históri-
cos) ou imateriais (como tradições, práticas 
culturais) e atuam como pontos de referên-
cia onde a memória coletiva se conserva.

Na teoria de Pierre Nora (1993), a me-
mória não é “concreta”, no sentido literal de 
algo que se pode tocar ou ver diretamente, 
mas está mediada por “lugares de memória” 
— espaços, objetos ou imagens que servem 
como suportes simbólicos da memória. Esses 
lugares de memória, segundo Nora (1993), 

são componentes de uma memória coletiva 
que, ao invés de ser vivida diretamente no 
cotidiano, se torna algo que precisa ser pre-
servado e simbolicamente reconstruído.

Michael Pollak também fala dos lugares 
de memória, que são espaços relacionados a 
uma lembrança, seja ela pessoal ou não e, 
além disso, pode não estar ligada diretamen-
te a um tempo cronológico. Ele dá exemplo 
de memória pública em que o indivíduo 
apoia suas lembranças em determinados 
lugares ou de monumentos por meio dos 
quais ele relembra algum passado vivido por 
ele mesmo ou vivido por tabela. Segundo o 
autor, “Locais muito longínquos, fora do es-
paço-tempo da vida de uma pessoa, podem 
constituir lugar importante para a memória 
do grupo, e por conseguinte da própria pes-
soa, seja por tabela, seja por pertencimento 
a esse grupo” (Pollak, Michael, 1992, p.202).

A figura de César Fraga representa a 
maioria dos brasileiros, pois uma porcen-
tagem de 55,5% da população brasileira se 
autodeclara como pessoa negra ou parda5. 
Retratar esse desejo de visitar os lugares de 

5 Dados retirados do IBGE. Disponível em: https://
agenciadenoticias.ibge.gov.br/agencia-noticias/2012-a-
gencia-de-noticias/noticias/38719-censo-2022-pela-
-primeira-vez-desde-1991-a-maior-parte-da-populacao-
-do-brasil-se-declara-parda.
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memória da escravidão, na tentativa de des-
cobrir um pouco sobre as origens dos seus 
antepassados, é fazer o movimento Sankofa, 
provérbio que leva o título da série: buscar 
no passado para compreender o presente e 
projetar o futuro. 

A memória e os especialistas

Além do enredo da viagem de César 
Fraga e Maurício Castro de Barros, Sankofa: 
a África que te habita (2020) apresenta mais 
vinte e quatro entrevistados cuja narrativa 
dos depoimentos é relacionada ao contexto 
das falas do fotógrafo e do historiador. En-
quanto César Fraga e Maurício Barros de 
Castro vão apresentando os relatos da via-
gem, contando os lugares de memória que 
tinham descobertos, além das coincidências 
e lidando com os acasos da viagem, os de-
mais depoentes fazem uma espécie de link 
das informações dos países com os aspectos 
semelhantes que ainda acontecem no Brasil, 
como “prova” da herança cultural brasileira 
herdada do continente africano. Para me-
lhor compreensão dessas informações, os 
vinte e quatro entrevistados foram divididos 
em dois grupos: os depoentes especialistas 
em história da África, diáspora africana, etc 

e os depoentes que possuem em suas vidas 
cotidianas a herança da cultura africana re-
sultante do processo diaspórico. 

Dentro desse grupo de especialistas, 
estão presentes historiadores, antropólogos, 
etnolinguista, carnavalesco e pesquisador na 
área de estudos afro-brasileiros. É importan-
te destacar que, entre eles, a maioria são his-
toriadores. 

Nos últimos tempos, a historiografia 
vem propondo resgatar informações e dados 
do passado de grupos identitários que foram 
silenciados pela história oficial. Levando em 
conta este intuito de reconstituir lugares de 
memória que contribuem para que grupos 
marginalizados pela história oficial possam 
reatar relações com seu próprio passado, é 
possível identificar muitas pesquisas histo-
riográficas numa dimensão decolonial. As 
pesquisas voltadas a uma história já conhe-
cida, marcada pela narrativa eurocêntrica, 
passam a romper com as estruturas colo-
niais, fazendo uma construção de uma me-
mória incluindo lutas, conquistas, práticas 
culturais, religiosidades e demais manifes-
tações identitárias de negros escravizados e 
seus descendentes. 

Segundo Pereira e Paim (2018, p.18-19), 
“[...] no Brasil, tais processos estão ligados a 
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uma dívida de memória em relação aos indí-
genas e aos negros, [...]”. Os autores discu-
tem o conceito de “dever de memória” e se 
ancoram na discussão da história e sua apli-
cação no ensino. Para os autores: 

O dever de memória está relacionado, en-
tão, ao inextricável comprometimento en-
tre o ensino de História e a justiça. Quer di-
zer que o compromisso ético do ensino de 
História consiste na difusão de memórias 
que reagrupe no campo do visível e do dizí-
vel, através de estratégias estéticas dramáti-
cas, o sofrimento, a tortura e a violação aos 
direitos humanos, justamente para realizar 
os objetivos de uma educação para os direi-
tos humanos (Pereira; Paim, 2018, p.20).

Em Sankofa (2020), os entrevistados es-
pecialistas trazem informações que são pou-
cos difundidas e de difícil acesso, devido à 
predominância da memória oficial nos mais 
diversos lugares de memória. Um dos exem-
plos está na entrevista de Yeda Pessoa de 
Castro, etnolinguista, que cita alguns nomes 
incorporados na língua portuguesa, mas que 
têm origem da língua yorubá. 

Outro exemplo muito presente no de-
correr dos episódios está nos relatos de Cé-
sar Fraga e Maurício Barros de Castro, ao 
encontrar semelhanças na musicalidade e 
religiosidade em vários países que visitaram 
e o entrevistado, Paulo de Jesus, professor de 

história na UFRB, contar que muitos grupos 
de africanos escravizados, que vieram juntos 
nos navios e conviveram quando chegaram 
ao Brasil, nunca tinham se visto. Ele afirma 
que há uma diversidade cultural gigantesca 
e, ao passarem a conviver devido ao tráfico, 
eles misturaram hábitos e costumes que, ao 
longo do tempo, foram sendo incorporados 
na sociedade brasileira em formação. 

Em relação à memória oficial, fomenta-
da pela história eurocêntrica, Pereira e Paim 
(2018) fazem uma crítica à teleologia histórica: 

[...] este supõe um “fim da história” ao en-
contrar o momento mais alto e civilizado 
de racionalidade, reduzindo, sem dúvida, 
tal civilidade e racionalidade aos europeus 
e sua cosmovisão. Esse reducionismo fun-
ciona com a suposição de que se o Estado 
nacional é o máximo de racionalidade e de 
organização social, aqueles povos e grupos 
que não possuem essa forma política são in-
feriores e não chegaram ainda a termo (Pe-
reira; Paim, 2018, p.15). 

Através da abordagem decolonial dos 
especialistas presentes na série documental, 
foi possível identificar a gama de informa-
ções importantes para a compreensão da 
cultura brasileira que ainda é desconhecida. 
Significa também reconsiderar a temporali-
dade, reconstituir a memória, problematizar 
o passado, questionando o presente, enten-
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dendo que essas duas temporalidades coexis-
tem, não possuem necessariamente uma or-
dem cronológica e são capazes de redefinir 
as possibilidades de futuro. 

A memória e os atores sociais 

Através dos atores sociais, a produção 
propõe uma reflexão sobre o legado africano, 
suas identidades presentes nas artes, religiões, 
culinária, linguagem e outros aspectos da 
vida cotidiana no Brasil. Entre os entrevista-
dos estão mestre de capoeira, percussionista, 
jornalista, diretora artística, cantores e entre 
outros. Alguns depoentes relatam conhecer 
a história de seus antepassados através da 
oralidade, através da história contada pelos 
seus familiares, assim como o fotógrafo Cé-
sar Fraga. Outros contam que se afastaram 
da religião e se converteram a uma religião 
de matriz africana, com o intuito de buscar 
sua identidade através da conexão com sua 
ancestralidade. Ambos os entrevistados des-
ta classificação, frequentemente, falam sobre 
como as influências africanas continuam a 
impactar suas vidas, seja na religião, nas prá-
ticas culturais, nas festividades, na culinária 
ou na luta por reconhecimento da herança 
afro-brasileira. Esses relatos oferecem uma 

perspectiva viva, pessoal e direta sobre a pre-
servação cultural e os desafios enfrentados 
pelos descendentes de africanos no Brasil.

Em Memória e Identidade Social (1992), 
Pollak defende que a memória é um fenômeno 
coletivo e social que, consequentemente, está 
sujeito a flutuações, transformações e mudan-
ças constantes, porém, destaca que, ao mesmo 
tempo, a memória possui marcos relativamen-
te invariantes e imutáveis. Para o autor:

É como se, numa história de vida individual 
- mas isso acontece igualmente em memó-
rias construídas coletivamente - houvesse 
elementos irredutíveis, em que o trabalho 
de solidificação da memória foi tão impor-
tante que impossibilitou a ocorrência de 
mudanças. Em certo sentido, determinados 
números de elementos tornam-se realida-
de, passam a fazer parte da própria essên-
cia da pessoa, muito embora outros tantos 
acontecimentos e fatos possam se modificar 
em função dos interlocutores, ou em fun-
ção do movimento da fala (Pollak, Michael, 
1992, p.201).

Pollak divide os elementos constitu-
tivos da memória individual e coletiva em 
duas categorias: os acontecimentos vividos 
pessoalmente e os acontecimentos que ele 
chama de “vividos por tabela”. Estes últimos 
são caracterizados por apresentar aconteci-
mentos no grupo ao qual um indivíduo se 
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sente pertencente. Essa pessoa não viveu ou 
não esteve presente na época de um deter-
minado acontecimento, mas o fato está no 
imaginário dela. 

É a partir desta concepção de um acon-
tecimento “vivido por tabela” que Pollak 
acredita que o indivíduo, por meio da socia-
lização política ou histórica, pode sofrer uma 
projeção ou identificação com um evento 
passado ao qual não esteve presente e, a par-
tir daí, o autor vai chegar à ideia de memó-
ria herdada. Em outras palavras, a memória 
também pode ser constituída pelas pessoas 
que viveram indiretamente e pessoas que 
não pertenciam ao mesmo espaço-tempo, 
ou seja, “vivida por tabela”.

Após analisar e exemplificar a respeito 
da memória oficial e a memória herdada, 
Pollak chega à conclusão de que há uma li-
gação fenomenológica entre a memória e 
o sentimento de identidade. A partir de um 
exemplo, ele argumenta que

[...] a imagem que uma pessoa adquire ao 
longo da vida referente a ela própria, a ima-
gem que ela constrói e apresenta aos outros 
e a si própria, para acreditar na sua própria 
representação, mas também para ser perce-
bida da maneira como quer ser percebida 
pelos outros (Pollak, Michael. 1992. p.204).

Nesse sentido, Pollak recorre ao campo 
da psicologia social para destacar três ele-
mentos essenciais para a construção da iden-
tidade: a unidade física (fronteiras fiscais ou 
de pertencimento do grupo); continuidade 
dentro do tempo (no sentido físico, moral e 
psicológico) e sentimento de coerência (dife-
rentes elementos que formam um indivíduo 
são efetivamente unificados).

Podemos portanto dizer que a memória é 
um elemento constituinte do sentimento de 
identidade, tanto individual como coletiva, 
na medida em que ela é também um fator 
extremamente importante do sentimento 
de continuidade e de coerência de uma pes-
soa ou de um grupo em sua reconstrução 
de si (Pollak, Michael, 1992. p.204).

A identidade social de um indivíduo é 
construída através de extensões que esca-
pam da definição de si próprio e envolvem 
o grupo. Para Pollak (1992, p. 204), “[...] A 
construção da identidade é um fenômeno 
que se produz em referência aos outros, em 
referência aos critérios de aceitabilidade, de 
admissibilidade, de credibilidade, e que se 
faz por meio da negociação direta com ou-
tros”. É válido ressaltar que a memória e a 
identidade podem ser negociadas.

É possível haver confrontos entre a me-
mória individual e a memória dos outros, 
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para Pollak (1992, p. 205), “isso mostra que 
a memória e a identidade são valores dispu-
tados em conflitos sociais e intergrupais, e 
particularmente em conflitos que opõem 
grupos políticos diversos”. Nesse sentido, os 
grupos disputam a partir do momento em 
que eles se articulam entre si enquadran-
do suas memórias através da separação das 
lembranças, onde é escolhido o que entra 
ou não na história, o que Pollak chama de 
enquadramento da memória, ou seja, “[...] 
cada vez mais que uma memória está relati-
vamente constituída, ela efetua um trabalho 
de manutenção de coerência, de unidade, de 
continuidade da organização”.

Considerações finais 

A análise da série documental Sankofa: 
a África que te habita (2020) revela a impor-
tância da memória na reconstrução histórica 
da diáspora africana e nas relações raciais no 
Brasil, um país que, apesar da abolição da es-
cravatura ter ocorrido há mais de um século, 
ainda enfrenta desigualdades profundamen-
te enraizadas. Além de apresentar as expe-
riências e descobertas da viagem de César 
Fraga e Maurício Barros de Castro aos nove 
países africanos, a série apresenta diversos 

conceitos de memória, sendo o primeiro de-
les os “lugares de memória”. Os lugares de 
memória são tão importantes na série que 
passam a ser um personagem tão importan-
te quanto os entrevistados presentes durante 
toda a série. 

Através de depoimentos de especialis-
tas e atores sociais, a série documenta como 
a memória coletiva sobre o período da es-
cravidão continua viva, ainda que muitas 
vezes negligenciada ou silenciada pela me-
mória oficial, dominada por uma narrativa 
eurocêntrica. Os lugares de memória, como 
fortalezas e monumentos, são preserva-
dos não só como vestígios do passado, mas 
como pontos de reflexão e resistência. Esses 
espaços físicos e simbólicos ilustram a conti-
nuidade entre o passado e o presente, como 
exemplificado pela fortaleza em Cabo Verde, 
que, embora seja um local de dor, também 
é um ponto de encontro e de vida cotidiana.

A série também sublinha a relevância da 
“memória herdada” e da “memória clandes-
tina”, conforme abordado por Pollak (1992), 
que discute como a memória é construída 
por eventos vividos ou “vividos por tabela”. 
No caso de muitas pessoas descendentes de 
africanos no Brasil, essa memória é transmi-
tida através da oralidade e da vivência cul-

161

Catharina Almeida Coelho



tural cotidiana, como a capoeira, o carnaval 
e as religiões de matriz africana. Essas práti-
cas, ainda que frequentemente marginaliza-
das, são fundamentais para a construção de 
uma identidade afro-brasileira que busca se 
reconectar com suas raízes africanas.

Por fim, a série destaca a interconexão 
entre memória, identidade e a luta por justi-
ça histórica e social. Assim, Sankofa é uma 
obra não apenas histórica, mas também po-
lítica, que reforça a importância de reconhe-
cer e preservar as memórias de um passado, 
que, apesar da dor, reafirma a identidade de 
seus descendentes. 
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Considerações iniciais:

a trajetória de um personagem comu-
mente é descrita, preenchida e conduzida 
por diversas ações, ainda mais quando se 
trata de um vilão protagonista. Neste artigo, 
observamos como pode se dar a vilania em 
cena, sua construção e objetivo dentro do 
enredo de uma trama. De forma mais espe-
cífica, na telenovela A Viagem (1994). Como 
ponto de partida, e constituindo nosso cor-
pus de análise, apontamos que o vilão Ale-
xandre (interpretado por Guilherme Fontes) 
tem um aspecto de “vilania angelical”, o que 

1 Graduado em Teatro - Bolsista PIBIC - Universidade Fe-
deral do Maranhão - cezar.araujo@discente.ufma.br

2 Mestrando em Comunicação - Bolsista FAPEMA - Uni-
versidade Federal do Maranhão - jhonnatan.oliveira@
discente.ufma.br

3 Orientadora - Doutora em Comunicação Social - Uni-
versidade Federal do Maranhão - larissa.leda@ufma.br

pode ser observado pelos traços do ator, um 
homem loiro de olhos claros. Um “galã” 
dos anos 1990, conhecido também por atuar 
em outras tramas, como Mulheres de Areia 
(1993).

Nosso objetivo principal é analisar o 
drama existencial do personagem em cena. 
Para tanto, foram definidos objetivos espe-
cíficos: a) observar as ações do personagem 
dentro do drama de A Viagem; b) detectar 
os motivos das ações do personagem dentro 
do enredo; e, por fim, c) comparar o início 
e o final do personagem e seus simbolismos 
dentro da trama. Dessa maneira, o artigo 
está dividido em trechos que trazem aspec-
tos vistos e estudados dentro dessa trajetória 
posta em cena. Isso sob a justificativa de que 
o vilão possui diversas nuances e simbolo-
gias, que são trazidas ao público no decorrer 
da trama e que vão desde seu aspecto físico 
até ações e reações.

Ao escrever a dramaturgia de A Via-
gem, Ivani Ribeiro propõe ao público uma 
vilania tradicional, com traços e problemá-
ticas já vistas em outras tramas, entretanto, 
com uma culminância menos comum em 
telenovelas, o vilão se rende no final da tra-
ma e busca uma evolução espiritual. Essa 
trajetória de vilania se baseia nas filosofias 
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do Espiritismo de Allan Kardec, com inspi-
rações nos livros E a vida continua (Xavier, 
1968) e Nosso lar (Xavier, 1944), psicografados 
pelo médium Chico Xavier.

A trama é um remake4 da primeira 
versão exibida pela Rede Tupi (1975)5, com 
grande repercussão até os dias atuais, tendo 
em vista a propagação da imagem do vilão 
na mídia devido à quantidade de reprises. 
Considerando apenas o canal pago Viva, da 
rede Globo - destinado à exibição de obras 
que já estiveram na grade de programação 
da emissora - foram até o momento no qual 
este trabalho foi escrito, seis exibições6.

Considerações metodológicas

O percurso metodológico é compos-
to por pesquisa bibliográfica e documental, 
além da análise do arco narrativo do perso-
nagem. Dessa maneira, nos baseamos em 
observações empíricas realizadas por meio 

4 Nova versão de um filme, de uma novela, de um progra-
ma de televisão.

5 Disponível em: https://bit.ly/3BI8iZc. Acesso em: 3 dez. 
2024.

6 Ressaltamos que uma das reprises aconteceu entre 21 
de dezembro de 2020 a 2 de julho de 2021, e trouxe 
repercussão midiática sobre a morte, tendo em vista o 
período pandêmico de Covid-19 vivenciado. Este traba-
lho está sendo escrito em Dezembro de 2024.

de coleta de dados e análise de cenas. A aná-
lise do personagem nos mostra que o seu 
arco de redenção (Vogler, 2006; Rocha, 2016) 
é uma característica marcante e que se dá, 
por completo, ao final da sua trajetória de 
vilania. Essa análise foi feita através da ob-
servação das cenas, ou seja, com o analisar 
da trama de A viagem (1994) de forma gra-
dativa, capítulo após capítulo, e da mesma 
forma cena após cena em que o vilão é en-
quadrado. 

Também nos baseamos nos estudos 
de construção de personagem, observando 
como o ator Guilherme Fontes construiu 
o Alexandre. Assim, analisamos as nuances 
que o personagem apresenta, como ações e 
reações, comportamentos, escolhas e senti-
mentos, essa última vinculada à caracteriza-
ção do personagem. Algo importante de ser 
investigado, considerando os elementos da 
direção de arte, como o padrão de cor e a 
forma estética pela qual os sentimentos do 
vilão foram representados.

Durante a pesquisa, observamos que 
a intenção da autora Ivani Ribeiro, através 
da criação do vilão, foi trazer para o público 
algo que representasse o poder da segunda 
chance, da redenção, do arrependimento, 
ou seja, foi analisado o arco de redenção do 
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vilão, o que trouxe motivações e o real ob-
jetivo dessa redenção para a trama e para o 
público.

A trama e a figura do vilão 

Pode-se considerar Alexandre Toledo 
como o principal responsável pelo percurso 
da trama ficcional. A Viagem é uma teleno-
vela, produzida pela Rede Globo, exibida, de 
modo inédito entre 11 de abril e 22 de outu-
bro de 1994, escrita por Ivani Ribeiro com 
colaboração de Solange Castro Neves, diri-
gida por Ignácio Coqueiro, Maurício Farias 
e direção geral de Wolf  Maya. A obra é um 
remake da homônima transmitida entre os 
anos de 1975 e 1976 pela extinta Rede Tupi.

O personagem Alexandre comete um 
assassinato no primeiro capítulo e, nos se-
guintes capítulos, termina sendo preso e 
não tem o auxílio necessário da família para 
ser liberto, porém recebe visitas e auxilio 
possível de sua irmã Diná (Christiane Tor-
loni). Ele comete suicídio na prisão, depois 
de ouvir do Dr. Alberto Rangel (Claúdio 
Cavalcanti) sobre a existência da vida após a 
morte. No além, é encaminhado ao vale dos 
suicidas, de onde prejudica a vida de todos 
os demais personagens ainda vivos.

Alexandre traz consigo a redenção. O 
personagem, devido ao grande sofrimento 
que passa no vale dos suicidas7 e pela gran-
de carga de energia negativa que absorve 
fazendo suas maldades, se arrepende e pede 
auxílio espiritual. A devida ajuda chega até 
Alexandre através dos espíritos evoluídos jun-
tamente com a sua irmã Diná, que sempre 
esteve disposta a fazer o irmão mudar. O per-
sonagem passa por um processo de perdão: 
perdoa os rivais e a si mesmo, e, por fim, bus-
ca a regeneração (Vogler, 2006; Rocha, 2016).

A dramaturgia da novela A Viagem é de 
teor espírita, o que traz muitos dos concei-
tos da doutrina espírita kardecista8. A autora 
procurou demonstrar, por meio da narrati-
va, que qualquer indivíduo pode ser regene-
rado, basta ter vontade de evoluir. Que sem-
pre existirá uma segunda chance para aquele 
que busca uma nova oportunidade.

Nos debruçando mais sobre o perso-
nagem, reconhecemos que Alexandre leva 

7 O “Vale dos Suicidas” é algo definido como umbral pelo 
espiritismo. Ivani Ribeiro, autora da novela, chegou a 
consultar Chico Xavier para desenrolar alguns episódios 
da trama. 

8 Espiritismo, doutrina espírita ou kardecismo é uma dou-
trina espiritualista e reencarnacionista estabelecida na 
França em meados do século XIX pelo autor e educador 
Allan Kardec (pseudônimo de Hippolyte Léon Denizard 
Rivail).
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à reflexão. Um homem com boa aparência, 
mimado, que gosta de ter tudo o que quer, e 
que, ao mínimo sinal de traição e abandono, 
torna-se um vilão com traços tradicionais 
e modernos, de acordo com Rocha (2016). 
Alexandre age por impulso, a motivação 
para suas ações está sempre presente na dor, 
no remorso, na vingança que ele busca sanar 
dentro de si mesmo, procura uma represália 
de quem o abandonou. Ele é caracterizado 
como um rapaz sem caráter, maldoso, vin-
gativo. Alexandre é o filho caçula de dona 
Maroca (Yara Cortes) e irmão de Diná, Raul 
(Miguel Falabella) e Estela (Lucinha Lins). 
O vilão é protegido, de certa forma, por sua 
irmã mais velha Diná, algo que indica um 
ponto inicial para sua falta de caráter, pois 
tudo que o personagem faz de errado, Diná 
perdoa. Ela sempre o acolhe e escolhe es-
quecer seus atropelos.

Alexandre é o tipo de rapaz rico dos anos 
1990, estilo rebelde, família abastada, possui 
uma moto, namora Elisa (Andréa Beltrão), 
um relacionamento que não é bem aceito 
pelo pai da moça. Alexandre tem tudo, todas 
as chances e facilidades para ser alguém na 
vida, mas faz escolhas ruins de modo siste-
mático e torna-se um mau caráter.

Figura 1 - Personagem vilão – Alexandre  
(por Guilherme Fontes, ator brasileiro)

Fonte: A Viagem (1994).

Segundo Santos (2014), os vilões car-
regam consigo sempre uma aparência bela. 
Nesse sentido, o figurino do personagem 
na novela é totalmente de cor preta, assim, 
certamente retrata a relação do personagem 
com o lado obscuro no enredo, tendo em 
vista que para a época tons escuros eram 
clássicos para vilões e uma forma de repre-
sentação da maldade interna, com sentimen-
to de ódio e vingança.

O que não se modificou durante todas es-
sas décadas foi a aparência dos vilões, que 
sempre foram atraentes, bem vestidos e 
elegantes. Crueldade, sadismo, brutalidade 
e frieza são características necessariamente 
associadas à beleza desde as primeiras obras 
realizadas no país até as que são exibidas 
atualmente (Santos, 2014, p. 186).
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Portanto, o autor fala sobre esse lado 
comportamental dos vilões, que de fato são 
belos, mas que cometem crueldades, mos-
trando o lado maquiavélico interno de cada 
um deles, trazendo a alegoria do belo exter-
no e cruel interno. Essa maldade continua 
viva nas narrativas há décadas de construção 
de enredos.

Figura 2 – Alexandre, vilão dos anos 90

Fonte: A Viagem (1994).

Início da trajetória  
e motivos de vingança

A trama já se inicia com o vilão em 
cena. Alexandre abre o cofre e furta o que 
havia dentro. Logo após, a vítima chega fa-
zendo interrogações, o personagem expres-
sa vontade e ação, até disparar e cometer o 
crime que mudará o rumo de sua jornada. 

Algo importante a ser analisado é que, após 
o assassinato, o vilão teme por ser preso. A 
cena tem uma estética dramática tensa. O 
cenário do elevador sem luzes e uma sala de 
escritório vazia também compõem o con-
junto da cenografia.

O personagem não possui falas nesse 
primeiro momento, somente ações, o que 
nos faz pensar sobre a importância de um 
bom trabalho de corpo na cena. Segundo 
Roubine (1995, p. 62), “como o corpo e a 
voz, o rosto do ator deve enfrentar dois ti-
pos de dificuldades: os bloqueios que o psi-
quismo opõe à exibição teatral, de um lado, 
e de outro a facilidade do recurso aos este-
reótipos”.

A cena da fuga na moto entre os carros 
e o foco nos olhos do ator com o rosto co-
berto pelo capacete também retratam o ner-
vosismo do vilão, ao procurar sair do local 
do assassinato. Alexandre vai ao apartamen-
to de Raul e busca nele sua primeira ajuda 
para escapar da prisão. A cena traz um diá-
logo entre irmãos, em que Alexandre cobra 
de Raul que o ajude e o relembra o laço fra-
terno que os liga. Além de Raul, Théo (Mau-
rício Mattar), seu cunhado, também negou 
ajuda ao vilão, podemos observar como essa 
negação em ajudar causa revolta no perso-
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nagem e também sinaliza como se encontra 
o estado emocional dessa família em relação 
aos problemas causados pelo vilão.

Outra cena que possibilita análise é 
quando o vilão lembra quando ele se vestiu 
de papai noel no natal, um momento de ale-
gria e riso em família, que acaba trazendo 
a reflexão de que, antes de chegar na rebel-
dia, ele era uma pessoa bem ligada à família. 
Essa lembrança informa ao público que Ale-
xandre sente falta dos bons momentos e que 
nem sempre cometeu maldades, mas sim, foi 
uma vítima de circunstâncias da vida. Em re-
sumo, o vilão, inicialmente na telenovela, é 
um jovem perdido em pensamentos e ideias, 
o que culmina em uma gênese desastrosa.

Sobre os motivos de vingança dele, ob-
servamos a mágoa presente durante todo 
o enredo, principalmente quando o vilão 
busca por auxílio em sua família, passando 
pelos cenários de todos os seus membros 
familiares. Nas primeiras cenas do capítulo 
um, destaca-se a angústia do vilão à procura 
de ajuda de sua família e a mesma virando 
as costas, tendo em vista que, para o vilão, 
a família deveria acolhê-lo e auxiliar naquele 
momento difícil da vida.

Trouxemos, como exemplo, uma fala 
simbólica do vilão, em que ele promete vin-

gança a seu irmão e ao cunhado: “- Fujam 
de mim quando eu sair daqui, se eu não 
sair, é melhor tomar muito cuidado, eu vou 
pegar os dois, mesmo depois de morto” (A 
viagem, 1994, cap. 16). Nessa ameaça, Ale-
xandre sinaliza que, nem mesmo depois de 
sua morte, eles iriam se livrar de sua vingan-
ça. Essa, sendo seu maior ponto de força, é 
a alavanca para que o vilão se torne um es-
pírito obsessor, causando sofrimento a todas 
as demais personagens, chegando ao ponto 
ápice da obsessão, trazendo transtorno e so-
frimento a todos, inclusive à sua irmã Diná, 
que da sua família é a pessoa que mais se 
preocupa e torce pela sua redenção.

Os vilões, como personagens ativos, 
agem em prol de um ideal, o ato de se vingar 
é até mais forte do que eles mesmos. Alexan-
dre está nesse perfil de vilão que luta contra 
si próprio em prol de uma vingança alimen-
tada por ódio, tristeza e abandono. Esse sen-
timento surge pelo fato de o vilão querer o 
apoio incondicional da família, o que acaba 
em frustração quando que, para ele, houve 
abandono.
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Ações da vilania e arrependimento

Para cumprir sua vingança, Alexandre 
escolhe algumas vítimas que serão objetos 
para sua obsessão, passa a incorporar nessas 
vítimas e causar transtornos que afetam seus 
três alvos: Raul, Théo e Otávio (Antonio Fa-
gundes). O vilão é preciso em seus ataques, 
de tal forma que o casamento de Raul fica 
em ruínas, Théo se torna uma pessoa trans-
tornada e o filho de Otávio, o jovem Tato, 
que inicialmente era um rapaz educado e 
dedicado aos negócios da família, passa a 
ser agressivo e irresponsável. Esses e outros 
fatores contribuem para tornar o vilão peri-
goso, pois seus adversários não podem vê-lo 
e muito menos identificá-lo mediante seu 
estado espiritual. O único a senti-lo inicial-
mente e que pode conversar com o mesmo 
é o Dr. Alberto Rangel, que, além de mé-
dico, é espiritualista e tem o conhecimento 
das doutrinas de Kardec. Alberto é o perso-
nagem criado pela Ivani Ribeiro que repre-
senta o mestre, aquele que passa os conheci-
mentos sobre a doutrina espírita, até mesmo 
o próprio Alexandre pede seus conselhos e 
estrutura sua ideia de vingança baseado nos 
questionamentos que ele fez ao Dr. Alberto.

Alexandre cria obstáculos aos seus ri-
vais e também combate problemas internos, 
tendo em vista que ele mesmo peleja inter-
namente, por conta de suas mágoas internas 
acaba lutando contra si próprio em prol des-
sa vingança.

Para ser ponderável e representar verdadei-
ramente algo de importante a ser transpos-
to, o obstáculo deve ser grande o suficiente 
para que possa vir a ser vencido, com maior 
ou menor dificuldade. Ou seja: o obstácu-
lo não deve ser nem pequeno a ponto de se 
poder transpor facilmente, nem tão grande 
que represente, de início, uma coisa insupe-
rável (Pallottini, 1989, p. 87).

Pallottini aponta sobre essa força de 
transposição, a respeito de vencer esses dile-
mas. Algo que notamos no vilão Alexandre, 
que tenta a todo custo derrotar seus rivais. 
De certa forma, ele também batalha interna-
mente, o que pode parecer algo insuperável 
e sem retorno, que demonstra a necessida-
de de um personagem forte com poder para 
vencer os contratempos. No caso de Alexan-
dre, obstáculos fundamentalmente internos. 

As atitudes de Alexandre dentro da tra-
ma se dividem em uma linha cronológica 
que movimenta e traz significado para o en-
redo, podemos dividi-las em etapas do per-
sonagem. As ações são: assalto e assassinato, 
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fuga, promessa de vingança, suicídio, obses-
são, sofrimento, pedido de socorro, arrepen-
dimento, redenção e reencarnação. 

 O arrependimento do personagem 
acontece depois de uma sequência de sofri-
mentos que culmina em um pedido de so-
corro aos seres mais evoluídos. Isso demons-
tra que, para que haja uma segunda chance, 
é necessário realizar um esforço para uma 
mudança. Nesse momento, aparece Diná, 
que, junto com os demais espíritos, ajuda o 
vilão a se redimir. A mudança é emblemática 
dentro da trama, tendo em vista que é uma 
mensagem reflexiva ao público, uma forma 
de promover um conselho da escritora e 
também uma maneira de conhecimento do 
público das doutrinas espíritas. Isso porque, 
durante todo o enredo, geralmente existe 
um personagem que ensina outro, e, nesse 
ensinamento, acaba educando o público.

Alexandre sofre a transformação, que 
vai do ponto mais forte da maldade até uma 
evolução de consciência e reencarna para ter 
uma vida melhor, transformando a sua es-
sência. Esse tipo de situação acontece com 
os vilões que se regeneram, aqueles que 
se arrependem de seus atos e buscam uma 
transformação. Essa mudança leva a um dos 
exemplos de anti-heróis citados por Vogler:

O segundo tipo de Anti-herói se aproxima 
mais da idéia clássica do herói trágico. São 
Heróis com defeitos, que nunca conseguem 
ultrapassar seus demônios íntimos, e são 
derrotados e destruídos por eles. Podem ser 
encantadores, alguns podem ter qualidades 
admiráveis, mas o defeito ganha no final. 
Alguns dos Anti-heróis trágicos não são 
tão admiráveis, mas observamos sua que-
da com fascínio, pois sentimos que “graças 
a Deus não me aconteceu isso, porque no 
fundo eu sou assim” (Vogler, 2006, p. 58).

Vogler também relata sobre como o 
público admira esse perfil de personagem, 
as pessoas se identificam e até agradecem 
por não sofrerem as mesmas consequên-
cias. Alexandre desperta nuances e inter-
rogações pelo fato de começar na dúvida, 
disso para o erro, até chegar na redenção, o 
que se aproxima “humanamente falando”. 
Ao fazer um comparativo com a proposta 
da escritora, constata-se que ela nos explica 
a essência errônea do ser humano, que sem-
pre precisará de uma segunda oportunidade 
para remissão.

Por isso, o arrependimento de Alexan-
dre é uma parte do enredo importante den-
tro da trama, pelo fato de a mensagem de 
redenção e perdão a si próprio ser aqui o que 
a escritora deseja passar ao público.
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Fim da trajetória e  
principais resultados

Após receber a “segunda chance”, ao fi-
nal de sua trajetória, o vilão Alexandre possui 
uma oportunidade para se redimir. Ele sofre 
uma transformação, primeiramente avistada 
no humor do personagem, que passa a sor-
rir, ter um alívio em estar livre do sentimen-
to pesado que o acorrentava internamente. 
A transposição do sofrimento para o alívio é 

vista nitidamente através da atuação do ator, 
mostrando o trabalho de transposição du-
rante a atuação em cena (Stanislavski, 2006).

Outro aspecto importante ao final da 
trajetória de vilania é a mudança das cores 
nos figurinos do personagem. Durante gran-
de parte do seu percurso, avistamos um figu-
rino totalmente representativo de uma alma 
internamente triste e amargurada em busca 
de vingança, fato que muda no fim, aconte-
cendo a mudança do tom escuro para o claro.

Figura 3 - A viagem antes da redenção

Fonte: A Viagem (1994).
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Figura 4 - Alexandre depois da redenção

Fonte: A Viagem (1994).

Assim, Alexandre aparece com um fi-
gurino com cores claras, que representam 
sua redenção e mudança. A transformação 
da cor dos trajes do personagem demonstra 
que houve a mudança interna, a alma, que 

antes estava aprisionada, foi liberta para uma 
nova oportunidade.

Após questionamentos e interrogações 
com o irmão André (Lafayette Galvão), lí-
der espiritual da colônia dos desencarnados, 
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o mesmo aconselha Alexandre sobre suas 
ações e seu pedido de regeneração, o vilão 
decide reencarnar e viver novamente para 
dessa vez fazer uma trajetória de bondade, 
evolução, aprendizado e digna de uma pes-
soa correta. Nessa nova oportunidade, o vi-
lão, já como alma regenerada, voltará ao pla-
no terrestre como filho de Théo e Lisa, um 
casal que foi totalmente incomodado pelo 
vilão. Ele, o ex-cunhado, e ela, a ex-namo-
rada. Ao retornar à vida, ele traz a reflexão 
do personagem que gerou todo o contexto 
do enredo. O que demonstra ao público a 
proposta de Ivani Ribeiro, a ideia de que to-
dos possuem o direito à segunda chance. Ela 
mostra através da trama que a oportunidade 
está à disposição de todos os indivíduos, que, 
talvez por um acidente de percurso, acabam 
errando.

Portanto, a pesquisa sobre Alexandre 
e sua trajetória de vilania trouxe alguns as-
pectos e nuances importantes que o vilão re-
presenta, tanto no contexto como na forma 
pela qual ele age. Trata-se de um vilão repre-
sentativo e simbólico, um personagem que 
conduz uma mensagem reflexiva ao público. 
Alexandre faz parte de conjunto de persona-
gens da teledramaturgia brasileira que apa-
vora no sentido de sua essência como perso-

nagem, contudo, que encanta na grandeza 
de seu trabalho de construção (Montenegro, 
1988).

De forma resumida, o primeiro ponto 
obtido na pesquisa é que o vilão se torna um 
personagem representativo, ou seja, tanto 
na primeira versão quanto no Remake, a 
escritora Ivani Ribeiro tem o propósito de 
passar ao público uma mensagem de rege-
neração e de mudança. Alexandre é a figura 
representativa que corporifica essa mensa-
gem ao público.

Outro aspecto importante encontrado 
é a humanidade do personagem. Podemos 
observar como o vilão é humano e expres-
sa a humanidade nas ações, nas escolhas, no 
medo expresso, no choro de sofrimento e 
até no pedido de socorro. Ao observar e ana-
lisar o início e final do personagem, obtemos 
também como resultado a afirmação de que 
o vilão possui além de um arco narrativo he-
roico e protagonista, um arco de redenção. 
Isso porque Alexandre é o protagonista da 
trama, ele é vítima de suas ações e de si mes-
mo. Sua redenção é simbólica, é representa-
tiva e objetiva dentro da trama.
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Considerações Finais

Alexandre é um personagem manipula-
dor, o que às vezes causa comoção ao anali-
sar sua trajetória, sendo que, de forma pro-
posital, a escritora mostra ao público os lados 
de fragilidade do vilão, mas também de po-
der de destruição que o personagem possui. 
Ele é vingativo, algo observado quando ele 
decide destruir a vida de seus rivais da pró-
pria família e o advogado criminalista que se 
recusou a defendê-lo. Ele combate seus ad-
versários até o final e sempre escolhendo a 
vítima da vez, uma forma figurada de roleta 
em que seus planos passam de um ao outro.

Toda a construção da pesquisa, a análi-
se de cenas e comparativas foram necessárias 
para realizar compreensões sobre o persona-
gem. Alexandre Toledo é um vilão simbólico, 
criado para trazer reflexão sobre mudanças e 
regeneração. Alexandre se enquadra na cate-
goria de vilões que se redimem, o que traz 
uma análise sobre essa tipologia no mundo 
da vilania. A investigação é importante para 
nos trazer referências sobre “o vilão arrepen-
dido” de seus atos e sobre a humanidade do 
personagem, pois não se trata somente de se 
vingar e fazer o mal, mas de se extravasar os 
sentimentos de tristeza e abandono.
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Introdução

A presente pesquisa tem como objetivo 
fazer um estudo sobre o direito à liberdade 
de expressão como um direito fundamen-
tal, a partir da análise do caso do processo 
da Associação Centro Dom Bosco de Fé e 
Cultura movido contra o Porta dos Fundos 
e a Netflix, acusando-os de ofender a fé ca-
tólica no especial de Natal “A primeira Ten-
tação de Cristo”, pois a obra acompanha a 
comemoração do 30º aniversário de Jesus, 
apresentando, entre os pontos de críticas, 
o fato de Jesus ter vivido uma experiência 
homossexual enquanto permaneceu 40 dias 
no deserto. O Supremo Tribunal Federal 
não deu procedência ao pedido de retirada 

1 Graduando em direito. Doutor em Estudos Literários. 
Mestre em Artes Cênicas. Licenciado e bacharel em tea-
tro na Universidade Federal de Uberlândia. E-mail: thia-
gofcoelho@hotmail.com

do ar do programa pelo Centro Dom Bosco 
e à indenização de R$ 2 milhões por danos 
morais, equivalente a R$ 0,02 centavos para 
cada brasileiro praticante do catolicismo, 
conforme definiram os advogados do Cen-
tro (Splash Uol, 2023).

Diante disso, levantamos o seguinte 
problema de pesquisa: Até que ponto a in-
fluência de convicções morais associadas à 
fé interfere nas decisões judiciais sobre ques-
tões de liberdade de expressão, especialmen-
te em contextos de obras artísticas que abor-
dam temas religiosos de forma controversa, 
como o caso do especial de Natal do Porta 
dos Fundos? E trabalhamos com a seguinte 
hipótese: A influência de valores morais li-
gados à religião pode afetar as decisões ju-
diciais relacionadas à liberdade de expressão 
em casos controversos, como o do especial 
de Natal “A primeira Tentação de Cristo” do 
Porta dos Fundos. A pesquisa foi conduzida 
por meio de revisão bibliográfica e docu-
mental, examinando a literatura acadêmica, 
leis, regulamentos e jurisprudência relacio-
nados à liberdade de expressão e ao caso es-
pecífico do Porta dos Fundos.

A liberdade de expressão é um dos pi-
lares fundamentais das democracias moder-
nas, garantindo o direito dos indivíduos de 
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manifestar suas opiniões e ideias sem cen-
sura ou repressão. No entanto, este direito 
muitas vezes se depara com desafios com-
plexos, especialmente quando confrontado 
com questões sensíveis, como as envolvendo 
temas religiosos.

Através da análise do caso do especial 
do Porta dos Fundos neste artigo, buscare-
mos compreender como o sistema jurídico 
tem lidado com a tensão entre a proteção 
da liberdade de expressão e a preservação 
de valores morais e religiosos. Ao examinar 
detalhadamente o caso “A primeira Tenta-
ção de Cristo”, iremos investigar a decisão 
do Tribunal de Justiça do Rio de Janeiro 
(TJ/RJ) em relação ao processo movido 
pela Associação Centro Dom Bosco de Fé 
e Cultura, assim como as implicações des-
sa decisão para a liberdade de expressão no 
contexto brasileiro. Por fim, este estudo 
pretende oferecer reflexões sobre as ques-
tões éticas e jurídicas que envolvem a liber-
dade de expressão em casos controversos, 
destacando a importância de encontrar um 
equilíbrio entre a proteção dos direitos in-
dividuais e o respeito à diversidade de opi-
niões e crenças em uma sociedade plural 
como a brasileira.

Especial de Natal de 2019: um 
exemplo de tensão entre liberdade 
de expressão e liberdade religiosa

O especial de Natal de 2019, produzido 
pelo grupo de comédia Porta dos Fundos e 
disponível na plataforma Netflix, faz referên-
cia ao título do clássico de Martin Scorsese, 
“A Última Tentação de Cristo”, assim como 
o livro provocativo de Nikos Kazantzakis 
que inspirou o filme. Enquanto o filme de 
Scorsese enfrentou boicotes de grupos cris-
tãos, por retratar a tentação carnal de Cris-
to durante seu delírio na cruz, a produção 
do Porta dos Fundos, intitulada “A Primeira 
Tentação de Cristo”, apresenta Cristo como 
uma figura homossexual antes de assumir 
seu papel de pregador assexuado das pala-
vras divinas (Olhar Digital, 2019).

Gregório Duvivier assume o papel de 
Cristo, enquanto Fábio Porchat, que tam-
bém é o roteirista, interpreta Orlando, o 
namorado que Cristo conheceu durante os 
40 dias no deserto. Apesar de brincar com 
um estereótipo de homossexual que remete 
mais à representação dos anos 1980 do que à 
atualidade, a performance de Porchat conse-
gue arrancar algumas risadas (Olhar Digital, 
2019).
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O objetivo do grupo é apresentar uma 
narrativa alternativa da vida de Cristo, se-
guindo a mesma abordagem de “A Vida de 
Brian” (1979) do grupo inglês Monty Py-
thon. É evidente que o Porta dos Fundos não 
alcança o mesmo nível do Monty Python e 
“A Primeira Tentação de Cristo” é uma pro-
va adicional disso, embora o filme de Scorse-
se seja fundamental para a compreensão do 
especial (Olhar Digital, 2019).

Com essa sátira, surge novamente o 
debate recorrente sobre os limites do hu-
mor. Gregório Duvivier, um dos membros 
do Porta dos Fundos, argumenta que, para 
muitas pessoas (aquelas que frequentemente 
criticam sem discernimento tudo que pare-
ce politicamente incorreto e afirmam que 
o mundo está ficando entediante), é acei-
tável fazer piadas envolvendo pretos, gays 
e pobres, mas não é permitido fazer piadas 
sobre religião (neste caso, sobre várias reli-
giões, já que outras crenças são satirizadas). 
Por outro lado, há aqueles que rapidamen-
te afirmam que no humor tudo é válido e o 
único limite é a capacidade de provocar risos 
(Olhar Digital, 2019).

O Porta dos Fundos é um grupo de co-
média, muitas vezes irreverente, amplamen-
te reconhecido, tanto nacional quanto inter-

nacionalmente. Em várias de suas criações, 
escolhe adotar uma abordagem satírica e crí-
tica em relação a temas delicados da socie-
dade contemporânea, abrangendo assuntos 
como religião, homossexualidade, racismo, 
política, entre outros. Devido ao seu estilo 
humorístico peculiar, angaria uma legião 
significativa de fãs e seguidores. Ao mesmo 
tempo, contudo, também gera antipatia, 
sendo alvo de desprezo ou desconsideração 
por uma parcela considerável da sociedade 
que não aprecia o estilo e as abordagens ado-
tadas pelo grupo em suas produções e inte-
rações com o público (Rio de Janeiro, Tribu-
nal de Justiça, 2019).

A abordagem satírica em relação à reli-
gião, especialmente durante o período que 
antecede a comemoração do Natal, não é 
uma novidade para esse grupo de humor, 
como evidenciado pelo especial do ano an-
terior, intitulado “Se Beber não Ceie”, que 
recentemente recebeu o prêmio Emmy In-
ternacional de melhor comédia do ano (Rio 
de Janeiro, Tribunal de Justiça, 2019).

Em janeiro de 2020, o desembargador 
Benedicto Abicair, que atua no Tribunal 
de Justiça do Rio de Janeiro, ordenou a in-
terrupção da exibição do especial de Natal 
“Porta dos Fundos: A Primeira Tentação de 
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Cristo” na plataforma Netflix. O desembar-
gador Abicair, pertencente à 6ª Câmara Cível 
do TJ-RJ, tomou essa decisão em resposta a 
uma solicitação apresentada pela associação 
católica Centro Dom Bosco de Fé e Cultura. 
Ele argumentou que o direito à liberdade de 
expressão, de imprensa e artística não é ab-
soluto (Conjur, 2023).

Em reação a isso, a Netflix entrou com 
uma reclamação judicial, argumentando 
que “a decisão emitida pelo TJ-RJ equivale 
ao impacto causado pela bomba usada no 
ataque terrorista à sede do Porta dos Fun-
dos: ela busca silenciar através do medo e da 
intimidação” (Conjur, 2023).

O presidente do Supremo Tribunal Fe-
deral, o ministro Dias Toffoli, emitiu uma 
decisão provisória que permitiu a exibição 
do especial de Natal “Porta dos Fundos: A 
Primeira Tentação de Cristo”. O ministro 
proferiu a seguinte fala: (Conjur, 2023).

Não se descuida da relevância do respeito 
à fé cristã (assim como de todas as demais 
crenças religiosas ou a ausência dela). Não 
é de se supor, contudo, que uma sátira hu-
morística tenha o condão de abalar valores 
da fé cristã, cuja existência retrocede há 
mais de 2 mil anos, estando insculpida na 
crença da maioria dos cidadãos brasileiros 
(Conjur, 2023).

Antes da decisão do STF, diversos ju-
ristas haviam emitido ponderações que en-
tram em diálogo com a feita pelo Ministro 
Dias Toffoli, entre elas a questão da censura 
à obras artísticas, a sobreposição dos valores 
morais de uma religião sobre as outras e aos 
ateus etc. A advogada Vera Chemim afirma: 
“Você não pode criar nada que faça apologia 
ao nazismo, ao racismo, que apoie o terro-
rismo ou tráfico de pessoas, por exemplo” 
(Terra, 2023), pois isso iria contra o art. 5º da 
Constituição. 

Análise sobre a decisão do TJ/RJ 

Henrique Abel (2020) faz uma análise 
da decisão do TJ/RJ que determinava a re-
moção do especial de Natal do grupo Por-
ta dos Fundos da plataforma Netflix. Abel 
classifica a decisão como aberrante. Salien-
tando que esta foi cassada em poucas horas 
por decisão liminar do STF. Em sua análise, 
Henrique Abel pondera que a decisão de 40 
páginas do desembargador Benedicto Abi-
cair possui absurdos jurídicos nas suas con-
clusões, refletindo o estado de coisas em 
que coabitamos, com marcante presença da 
naturalização da discricionaridade judicial, 
pelo ativismo togado e a colonização pre-
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datória do direito pelo moralismo difuso de 
menor densidade. Ou seja, Abel aponta o 
uso do judiciário como ferramenta para fa-
zer prevalecer os valores de uma determina-
da igreja, neste caso, a católica. O que é algo 
preocupante, pois as leis de um país não de-
vem servir apenas a um grupo determinado, 
mas sim ser uma forma de alcançar a segu-
rança jurídica em benefício de todos, sendo 
o sistema judiciário um meio para alcançar 
os princípios estabelecidos na carta magna, 
portanto, um desembargador, ao realizar 
um ato deste, gera insegurança jurídica para 
um sistema que deveria ser independente e 
analisar os casos por si, e não baseado em 
preceitos religiosos. 

Abel (2020) enumera as razões de sua 
perplexidade diante da decisão:

I. Trata-se de concessão de tutela urgência, 
por meio de liminar, em cujas razões o jul-
gador afirma expressamente que não irá 
analisar “quem está com o direito”, limitan-
do-se à adoção de um único critério de deci-
dir - qual seja: a ponderação sobre qual me-
dida (proibir temporariamente a exibição 
da obra artística em questão ou mantê-la 
“no ar”) seria potencialmente menos lesiva 
e menos danosa à sociedade (Abel, 2020).

Conforme estipulado pelo Art. 300 do 
Código de Processo Civil, a concessão da 

tutela de urgência está condicionada à cons-
tatação simultânea de dois elementos. O pri-
meiro consiste na presença de indícios que 
demonstrem a probabilidade do direito. O 
segundo diz respeito à existência do perigo 
de dano (ao direito subjetivo da parte) ou 
à ameaça ao resultado eficaz do processo. 
Como é de conhecimento comum entre os 
profissionais do meio jurídico, essa disposi-
ção legal não traz novidades, apenas reafir-
ma princípios antigos (originados no Direito 
Romano clássico) acerca da importância da 
identificação do “fumus boni iuris” e do “pe-
riculum in mora” (Abel, 2020).

Contudo, na sua decisão, o juiz Abicair 
declara de maneira explícita que não realiza-
rá qualquer análise de mérito (nem mesmo 
de forma preliminar) em relação à eventual 
presença (mesmo que apenas indicativa) do 
direito buscado pela parte. Em outras pala-
vras, o magistrado determina claramente 
que se concentrará exclusivamente na ava-
liação daquilo que ele identifica como um 
possível “periculum in mora”, desconside-
rando expressamente o requisito legal do 
“fumus boni iuris” (ou, conforme o texto 
literal do CPC, a existência de “elementos 
que evidenciem a probabilidade do direito”) 
(Abel, 2020).
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Conforme observado, a decisão não 
se resume a uma interpretação peculiar da 
normativa em vigor. A situação é mais sé-
ria do que isso. Configura-se como uma 
decisão que, de forma explícita, adota uma 
abordagem solipsista, na qual o julgador não 
apenas desconsidera princípios jurídicos e a 
hermenêutica constitucional, mas também 
negligencia os requisitos fundamentais esta-
belecidos de forma clara na norma proces-
sual em vigor para a concessão de tutela de 
urgência (Abel, 2020). Nesse contexto espe-
cífico, observa-se um delicado desequilíbrio 
entre valores religiosos e o arcabouço legal, 
resultando na prevalência do primeiro sobre 
o segundo. A decisão reflete a ponderação 
realizada pelo judiciário, que reconhece a 
importância da proteção dos sentimentos 
religiosos e crenças, posicionando-os como 
elementos preponderantes no caso em ques-
tão. Essa prevalência destaca a insensibili-
dade do tribunal em considerar a dimensão 
cultural do filme do grupo Porta dos Fun-
dos, dessa forma não se buscou harmonizar 
os princípios constitucionais e assegurar um 
equilíbrio entre a liberdade de expressão ar-
tística e a proteção dos valores religiosos, 
evidenciando a complexidade inerente à in-
terseção entre diferentes esferas de direitos 

e valores, temos um silenciamento artístico 
em favor de uma crença religiosa.

Assim, a decisão não é caracterizada 
como “positivista”, mas sim como uma abor-
dagem ativista, fundamentada epistemolo-
gicamente na anarquia e apoiada na discri-
cionariedade. O magistrado em questão não 
aceita que sua vontade seja restringida, mes-
mo por normas criteriológicas mais claras, 
literais e tradicionais para a aplicação da lei 
em contextos semelhantes (Abel, 2020).

O segundo ponto levantado pelo dele-
gado Henrique Abel (2020) é que a decisão 
menciona o reconhecimento da repercussão 
geral da questão pelo STF, no RE 662.055/
SP - apenas para afirmar imediatamente 
após que “o mencionado Recurso Extraor-
dinário ainda não passou por avaliação do 
mérito pelo Supremo Tribunal Federal”.

Qual é o propósito de referir-se a um 
recurso judicial ainda em andamento como 
um “precedente”, ao qual não se pode atri-
buir qualquer valor como tal, nem mesmo 
em sentido amplo? Não se trata apenas de 
diferenciar um “precedente” judicial, em um 
sentido geral, de um precedente estrito sen-
so (o “stare decisis” no Direito anglo-saxão), 
mas sim de reconhecer que o mencionado 
RE, até o momento atual, não está apto a ser 

183

Thiago Henrique Fernandes Coelho



utilizado como um argumento persuasivo 
em favor de qualquer tese sobre o assunto. 
Isso ocorre porque, por ainda não ter tido 
seu mérito analisado, não se configura como 
um “precedente”, nem mesmo para fins ar-
gumentativos (Abel, 2020).

O terceiro ponto apontado por Abel 
(2020) é que a decisão fundamenta-se no 
RHC 14.303, proferido pelo STF em março 
de 2018, empregando-o como um prece-
dente para argumentar que a liberdade de 
expressão possui restrições quando se trata 
de incitação ao ódio contra denominações 
religiosas.

No entanto, o magistrado não realiza 
qualquer avaliação (nem mesmo de forma 
preliminar e indicativa) sobre a possível pre-
sença de “incitação ao ódio contra denomi-
nações religiosas” no programa humorístico 
da produtora Porta dos Fundos. Ao contrá-
rio, o raciocínio apresentado pelo desem-
bargador Abicair estabelece uma diferencia-
ção entre “crítica”, “debate” e “achincalhe” 
(Abel, 2020). Com isso, percebemos que não 
ocorreu uma avaliação criteriosa do produto 
audiovisual “A primeira tentação de Cristo”, 
do grupo Porta dos Fundos, mas apenas con-
siderados os pontos levantados pela Associa-
ção Centro Dom Bosco de Fé e Cultura, ou 

seja, que a obra era um ataque à fé católica, 
não levando em consideração o direito à li-
berdade de expressão de um grupo artístico. 

Segundo esse magistrado em questão, 
as duas primeiras categorias estariam respal-
dadas pelo direito constitucional à liberdade 
de expressão, ao passo que a última seria 
considerada uma forma de abuso, caracteri-
zada pelo ato de “desprezar algo ou alguém 
por razões subjetivas, sem levar em conta as 
consequências” (Abel, 2020).

No entanto, não há nenhum preceden-
te do STF que sustente a ideia de que o di-
reito à liberdade de expressão teria restrições 
relacionadas a esse conceito jurídico apa-
rente do “achincalhe”. Se tal jurisprudência 
fosse reconhecida em nossa legislação, isso, 
na prática, resultaria na impossibilidade de 
existência de qualquer forma de expressão 
artística de natureza satírica, humorística ou 
cômica (Abel, 2020). A aparente contradição 
na decisão judicial torna-se evidente quan-
do confrontada com a própria trajetória do 
grupo Porta dos Fundos, fundado em 2012. 
Desde sua criação, o grupo tem se destacado 
por produzir vídeos humorísticos que abor-
dam temas sensíveis, incluindo questões re-
ligiosas. Este perfil provocador e satírico do 
grupo não é algo recente, já que, em anos 
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anteriores, eles lançaram especiais de Natal 
com temática bíblica, indicando uma conti-
nuidade na abordagem de temas religiosos. 
Assim, a decisão do magistrado parece não 
levar em devida consideração o histórico e o 
estilo marcante do Porta dos Fundos, o que 
levanta questionamentos sobre a consistên-
cia da interpretação jurídica diante do con-
texto artístico peculiar do grupo. A análise 
mais aprofundada desses elementos poderia 
proporcionar uma compreensão mais equi-
librada do caso, considerando não apenas 
os argumentos pontuais apresentados, mas 
também a trajetória artística e o propósito 
humorístico do grupo.

Destacamos a fala da juíza Adriana Su-
cena Monteiro Jara Moura, que indeferiu o 
pedido de proibição da veiculação do vídeo 
do grupo Porta dos Fundos. Assim pontua a 
magistrada, dizendo que, em uma situação 
tão delicada, é dever do juiz atentar para as 
diretrizes legais, constitucionais e jurispru-
denciais, a fim de embasar sua convicção, 
sendo-lhe vedado decidir com base em suas 
crenças pessoais ou na ausência delas, assim 
como em sentimentos de ordem individual 
(Rio de Janeiro, Tribunal de Justiça, 2019).

De fato, a decisão do desembargador 
Abicair sugere implicitamente que o “achin-

calhe” seria algo equiparável e indiscernível 
da prática de “incitação ao ódio”. A falta 
de uma distinção lógica e apropriada nesse 
contexto automaticamente resultaria, em 
última instância, na transformação de todo 
humorista em um praticante de “discurso 
de ódio” - uma equiparação inadequada que 
evidencia o absurdo da decisão em análise 
(Abel, 2020).

O quarto ponto levantado por Henri-
que Abel (2020) aponta que a decisão judi-
cial em análise baseia-se em obras e decisões 
anteriores que, paradoxalmente, contradi-
zem as conclusões do magistrado Abicair. 
Na fundamentação de seu veredicto, o juiz 
faz menção à obra “Colisão de Direitos Fun-
damentais: Liberdade de Expressão e de Co-
municação e Direito à Honra e à Imagem”, 
escrita pelo ministro Gilmar Mendes, além 
de citar precedentes sobre o tema provenien-
tes da Corte Constitucional Alemã.

Entretanto, nenhuma das referências 
apresentadas justifica a intervenção judicial 
no direito à liberdade de expressão com o 
propósito de proibir e censurar “achinca-
lhes”. O que o ministro Gilmar Mendes ar-
gumenta, conforme o trecho de sua obra ci-
tado na decisão, diz respeito à natureza não 
absoluta do direito à liberdade de expressão 
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(um ponto que, por si só, é uma evidência 
que não costuma gerar muita controvér-
sia entre os juristas). Ele também destaca a 
possibilidade, no sistema jurídico brasileiro, 
de que o Poder Legislativo (e não o Poder 
Judiciário) “regule o exercício” desse direito 
(especialmente no âmbito da liberdade de 
imprensa), “considerando, principalmente, a 
proibição do anonimato, a garantia do direi-
to de resposta e a preservação da intimidade 
da vida privada, da honra e da imagem das 
pessoas” (Abel, 2020).

Como evidenciado, não se pode infe-
rir da obra de Gilmar Mendes que o Poder 
Judiciário teria autoridade para censurar 
“achincalhes” em defesa de valores morais 
religiosos, nem para “apaziguar os ânimos” 
de indivíduos que, mesmo sem terem sofri-
do uma violação concreta de seus direitos de 
personalidade, possam eventualmente ter se 
sentido insatisfeitos, agitados ou agressivos 
em reação a uma obra artística contendo 
elementos de “achincalhe”.

No que se refere a esse ponto específi-
co, é importante salientar, com todo o res-
peito ao distinto magistrado, que distorcer 
deliberadamente o conteúdo ou o significa-
do de obras acadêmicas e decisões judiciais 
para utilizá-los de maneira artificial como 

respaldo teórico para um argumento que, 
no final das contas, é estabelecido contradi-
toriamente às suas próprias fontes expressas 
de fundamentação, é altamente condenável. 
Com a devida vênia, é inevitável observar 
que tal prática sugere, no mínimo, a possi-
bilidade de má-fé processual. Isso é especial-
mente evidente quando tal comportamento 
é adotado por um advogado, podendo até 
mesmo configurar infração ético-disciplinar, 
conforme previsto no Art. 34, XIV da Lei 
8.906/94 (Estatuto da Advocacia e da OAB), 
que considera como infração disciplinar o 
ato de “deturpar o teor de dispositivo de lei, 
de citação doutrinária ou de julgado [...], 
para confundir o adversário ou iludir o juiz 
da causa”.

No seu livro Direitos da Personalidade, 
Anderson Schreiber pondera que

O confronto entre o direito de sátira e a tu-
tela da honra é realmente delicado. Por um 
lado, é evidente a necessidade de proteção 
à reputação da pessoa, que não pode sofrer 
arrefecimento pelo simples intuito humo-
rístico de quem publica um texto, uma ca-
ricatura ou uma fotomontagem. Por outro 
lado, a sátira representa manifestação da 
liberdade artística e intelectual, também 
tutelada constitucionalmente, e calcada, 
por definição, no brincar com costumes so-
ciais, valendo-se, com frequência, de certa 
abordagem jocosa dos fatos públicos e das 
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pessoas notórias. Somente a ponderação 
entre esses dois interesses igualmente pro-
tegidos pode conduzir a uma solução justa 
para o caso concreto. Significa dizer que a 
solução não está na prevalência abstrata de 
um interesse sobre outro, mas no sopesa-
mento entre eles diante das circunstâncias 
específicas do caso concreto (Schreiber, 
2013, p.89).

A dicotomia entre o direito à comédia 
e a proteção da honra configura um desa-
fio complexo. De um lado, é incontestável 
a importância de salvaguardar a reputação 
das pessoas e das instituições, impedindo 
que a mesma seja prejudicada em nome do 
simples propósito humorístico presente em 
textos, caricaturas, obras audiovisuais, peças 
teatrais ou fotomontagens. Por outro lado, 
a comédia se manifesta como uma expres-
são da liberdade artística e intelectual, di-
reitos igualmente respaldados constitucio-
nalmente, caracterizando-se, por natureza, 
pela exploração risível de costumes sociais, 
frequentemente utilizando uma abordagem 
jocosa em relação a fatos públicos e figuras 
notórias.

A resolução equitativa desse embate de-
manda uma ponderação sensível entre esses 
dois interesses protegidos, sendo fundamen-
tal considerar as circunstâncias específicas 
do caso concreto. Não se trata, portanto, de 

privilegiar abstratamente um interesse sobre 
o outro, mas sim de realizar um sopesamen-
to criterioso entre eles, levando em conta o 
contexto particular da situação em análise.

Esse processo de ponderação reco-
nhece que ambos os interesses em questão 
possuem amparo legal e constitucional, exi-
gindo uma análise cuidadosa das nuances 
envolvidas. A solução justa para cada caso 
não repousa na imposição unilateral de um 
direito sobre o outro, mas sim na delicada 
equação que busca harmonizar as exigências 
da proteção da honra e o exercício da liber-
dade criativa e crítica.

Assim, a busca pela justiça nesse campo 
exige uma abordagem contextualizada, em 
que sejam consideradas as peculiaridades 
de cada situação, permitindo que o direito 
à comédia e a tutela da honra coexistam de 
maneira equilibrada. A complexidade ine-
rente a essa interseção entre direitos fun-
damentais ressalta a importância de uma 
análise cuidadosa, baseada em princípios de 
proporcionalidade e razoabilidade, para al-
cançar uma decisão que respeite os limites e 
garantias estabelecidos pela legislação e pela 
Constituição.
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Considerações finais

A partir do exposto acima, entendemos 
que a decisão judicial que determinou a re-
moção do especial de Natal do grupo Porta 
dos Fundos da Plataforma Netflix se baseia 
menos em legislação e mais em valores mo-
rais, ligados a determinada fé. Dessa forma, 
ocorreu o uso do sistema judiciário para a 
prevalência de um determinado credo em re-
lação à liberdade de expressão. Com isso, per-
cebemos o aparecimento da censura como 
forma de tolher uma obra artística, que se 
propõe a realizar uma crítica sobre a socieda-
de em que vivemos, mostrando outras possi-
bilidades de interpretação da questão religio-
sa, nesse caso, da figura bíblica de Jesus. 

A decisão judicial que determinou a re-
moção do especial de Natal do grupo Porta 
dos Fundos da plataforma Netflix suscitou 
debates acalorados sobre os limites da liber-
dade de expressão e a interferência de valo-
res morais no âmbito jurídico. Neste con-
texto, observamos que a fundamentação da 
decisão parece se apoiar menos em preceitos 
legais e mais em convicções morais associa-
das a uma fé específica.

A utilização do sistema judiciário para 
impor uma visão religiosa particular em de-

trimento da liberdade de expressão levanta 
questionamentos profundos sobre o papel do 
Estado na regulação do discurso artístico. Ao 
adotar tal postura, corre-se o risco de fragili-
zar os pilares democráticos que sustentam a 
diversidade de opiniões e a expressão criativa.

A censura, nesse contexto, emerge 
como uma ferramenta empregada para res-
tringir uma obra artística que busca explorar 
e criticar a sociedade contemporânea. A pro-
posta do Porta dos Fundos vai além de uma 
mera paródia; ela busca apresentar perspec-
tivas alternativas e provocativas sobre ques-
tões religiosas, especialmente no tocante à 
figura bíblica de Jesus.

Ao analisarmos o cerne da controvér-
sia, deparamo-nos com a tensão entre a pro-
teção da liberdade de expressão e a preserva-
ção de valores morais, muitas vezes ligados 
a crenças religiosas específicas. A decisão 
judicial parece refletir uma preferência por 
valores particulares em detrimento da plu-
ralidade de vozes e interpretações presentes 
na sociedade.

É crucial, portanto, considerar o im-
pacto mais amplo de decisões judiciais que 
priorizam determinados credos, especial-
mente em uma sociedade caracterizada 
pela diversidade cultural e religiosa como a 
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brasileira. A liberdade de expressão, como 
princípio fundamental, demanda um equi-
líbrio cuidadoso entre a proteção de valores 
individuais e o respeito à pluralidade, garan-
tindo que a censura não se torne uma fer-
ramenta para impor visões únicas em detri-
mento da riqueza da expressão artística e do 
diálogo social.
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