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RESUMO

Esta pesquisa analisa os gestos curatoriais no cinema brasileiro contemporaneo,
investigando como os curadores equilibram selecdo e proposicdo em suas
praticas. O objetivo principal € identificar e discutir os percursos e os métodos
dos curadores brasileiros, evidenciando suas abordagens singulares. Busca-se
compreender como a curadoria cinematografica se manifesta como uma
intervencao historica e politica, influenciada por questdes éticas e sociais. A
pesquisa fundamenta-se nas teorias de Walter Benjamin (cole¢&o), Hans Ulrich
Obrist (curadoria nas artes visuais), Peter Bosma (curadoria de filmes) e Maria
Esther Maciel (gestos inventariantes), além de outros autores e estudos sobre
curadoria em cinema. Explora conceitos como inventario, constelacédo e
organizacdo do conhecimento, aplicando-os ao contexto da curadoria em
cinema. A metodologia empregada combina pesquisa bibliografica, analise
documental e entrevistas com curadores, utilizando a analise comparativa para
destacar as relagdes e as tensodes entre as escolhas curatoriais, além de tragar
as trajetdrias profissionais dos curadores. A pratica curatorial, quando mais
seletiva, busca escolher os filmes com critérios mais estabelecidos; quando mais
propositiva, amplia debates e desafia narrativas dominantes. Apesar das
variagbes contextuais, a curadoria mantém-se ancorada no compromisso com
os filmes, o publico, a inovagao e a articulagcéo entre ética e historia.

Palavras-chave: Curadoria em cinema, Seleg¢do, Proposi¢cdo, Constelagao,
Inventario.



ABSTRACT

This research analyzes curatorial gestures in contemporary Brazilian cinema,
investigating how curators balance selection and proposition in their practices.
The main objective is to identify and discuss the paths and methods of Brazilian
curators, highlighting their unique approaches. It seeks to understand how film
curatorship manifests as a historical and political intervention, influenced by
ethical and social issues. The research is grounded in the theories of Walter
Benjamin (collection), Hans Ulrich Obrist (curatorship in visual arts), Peter Bosma
(film curatorship), and Maria Esther Maciel (inventory gestures), among other
authors and studies on film curatorship. It explores concepts such as inventory,
constellation, and knowledge organization, applying them to the context of
curatorship in cinema. The methodology combines bibliographic research,
document analysis, and interviews with curators, using comparative analysis to
highlight the relationships and tensions among curatorial choices, while also
tracing the professional trajectories of curators. Curatorial practice, when more
selective, tends to choose films based on more established criteria; when more
propositional, it expands debates and challenges dominant narratives. Despite
contextual variations, curatorship remains anchored in a commitment to films,
audiences, innovation, and the articulation between ethics and history.

Keywords: Film curation, Selection, Curatorial Proposition, Constellation,
Inventory.
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1 INTRODUGAO

Ao longo das ultimas décadas, o cinema brasileiro aumentou
significativamente a quantidade de filmes realizados por uma variedade de cineastas,
de diferentes regides, com variados orcamentos e uma infinidade de propostas
formais e tematicas. Um dos principais motivos para esse crescimento foi a evolugao
tecnoldgica, como a transicdo dos equipamentos analdgicos para os digitais, o que
ampliou o acesso aos meios de producdo. Além disso, contribuiram para essa
ampliagdo o advento de novas escolas, faculdades e cursos de formagé&o profissional,
bem como a ampliacdo das formas de incentivo, incluindo-se plataformas de
financiamento coletivo, novos editais e, principalmente, a criagdo da Agéncia Nacional
do Cinema (Ancine), em 2001. Essa agéncia, por meio do Fundo Setorial do
Audiovisual (FSA), dispde de programas de apoio especificos para o desenvolvimento
do setor no pais.

Para lidar com o aumento da produc¢ao nacional a partir do final do século XX
e do inicio do século XXI, bem como com a falta de espago no circuito comercial de
salas de cinema, novos e antigos festivais e mostras dedicados ao cinema brasileiro
foram promovidos e fortalecidos. Segundo levantamento do Férum dos Festivais,’
entre 1999 e 2009, a quantidade de festivais aumentou 84,36%, passando de 38 para
243 (Leal e Mattos, 2011). Além dos eventos, essas obras passaram a ter maior
presenca em canais de TV e plataformas de streaming. Como consequéncia, tornou-
se necessario ampliar o numero de profissionais responsaveis pela selecao das obras
e pela organizagcédo dos eventos nos quais serdo exibidas ao publico, como assinala
Bhaskar:

O que passamos a chamar de curadoria é a interface, o intermediario
necessario para a moderna economia de consumo; uma espécie de
membrana ou filtro intencional que equilibra nossas necessidades e desejos
para se contrapor a grandes acumulos de coisas. Na acepcdo mais ampla,
curadoria é uma forma de gerenciar a abundancia (Bhaskar, 2020, p. 91).

1«0 FORUM DOS FESTIVAIS é uma associagéo que retine os organizadores de festivais brasileiros
de cinema, atuando na articulagdo e desenvolvimento de medidas que fortalegam este setor
considerado estratégico para a matriz audiovisual do pais” (Forum dos Festivais, [s.d.]).
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No cinema, o termo “curadoria de filmes” passou a ser utilizado para nomear
a funcdo desempenhada por uma ou mais pessoas responsaveis pela selecao de
filmes para determinado evento ou espaco.

Considerando as pesquisas e as reflexdes preexistentes sobre curadoria em
cinema, esta pesquisa buscara identificar as caracteristicas desse trabalho e como
elas se conectam por meio da trajetéria de profissionais dedicados a essa fungao.
Analisara os percursos e as praticas dos curadores brasileiros, evidenciando suas
abordagens singulares. Procurando compreender como a curadoria cinematografica
aparece como uma intervengao histérica e politica, influenciada por questdes éticas e
sociais. Dessa maneira, investigaremos como se d&o a profissionalizagéo e a atuagéo
de curadores e curadoras da sétima arte no Brasil.

O interesse pelo objeto desta pesquisa advém da experiéncia pessoal e
profissional do pesquisador, que atuou na gest&o, curadoria e programacéo da sala
de cinema do Sesc Palladium, em Belo Horizonte, bem como na curadoria de diversos
festivais, como o Curta Brasilia, o Festival Internacional de Curtas de Belo Horizonte
(FestCurtas BH), a Mostra Sesc de Cinema, a Mostra Udigrudi Mundial de Animacao,
entre outros.?

Nos ultimos anos, acompanhou de perto o gradual movimento de
profissionalizacdo e o surgimento de curadores de filmes que se destacam como
referéncia na area, ressaltando a importadncia do papel desses profissionais em
espacos e festivais de cinema. A atuagcédo de programadores e curadores de cinema
tem carregado, de certa maneira, o poder de dar a ver o que esta sendo produzido no
Brasil e no mundo nas poucas janelas de exibicdo existentes para os filmes realizados
no pais. Festivais recebem centenas de filmes para passar por um processo de
curadoria que ira decidir quais os filmes serdo exibidos durante os dias de
programacao do evento. Os filmes também participam de processos de selegao na
disputa por espago em streamings, canais de TV e salas de cinema.

Essas questdes alimentam os motivos para realizar esta pesquisa que
observa a curadoria também como um espago de poder, principalmente quando
envolvem a legitimagao de cineastas, cinematografias e filmes, bem como a promogéo

deles com louros, premiagdes, produgao de textos etc.

2 Experiéncias em curadoria, programagio e juris em festivais, mostras e espagos de exibigao.
Disponivel em: <https://www.arthurbsenra.com.br/trabalhos-festivais-works-at-festivals>.



https://www.arthurbsenra.com.br/trabalhos-festivais-works-at-festivals
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1.1 O contexto do objeto de pesquisa

No Distrito Federal e no Brasil, de modo geral, sdo poucas as pesquisas
relacionadas a curadoria e a programacéao de filmes. Uma das razdes é o fato de a
consolidagdo de um circuito de festivais no Brasil ser recente. Consequentemente, a
valorizagao do papel da diregao artistica e das equipes curatoriais na sele¢cao e na
programacao também é um fendmeno novo. O aumento das produgdes,
proporcionado pelas mudangas tecnologicas que baratearam os custos de realizagao
de filmes, aliado a ampliagdo da formagao profissional (cursos livres, tecndlogos,
oficinas de audiovisual e faculdades de cinema) e aos incentivos por meio de politicas
publicas para a produgao audiovisual e a realizagao de festivais (lkeda, 2018), resultou
na criacdo de novas areas de atuagao para profissionais do audiovisual e de outros
campos de pesquisa interessados no cinema.

A maioria dos estudos no campo do audiovisual dedica-se as producdes
cinematograficas, que tém muitas vezes sua visibilidade ou invisibilidade relacionada
a sua trajetoria em festivais e mostras de cinema (além do circuito comercial). Por sua
vez, as pesquisas voltadas para curadoria e programagao de cinema no Brasil s&o
recentes e quase sempre atreladas a um festival especifico. Ndo por acaso, algumas
pesquisas que trazem debates sobre curadoria no cinema pertencem ao campo de
estudo dos festivais e a nogdo de que esses eventos funcionam como locais de
legitimagao cultural, em que o valor € atribuido aos filmes e o gosto é cultivado por
meio da selecdo e premiacdo. Além disso, ha fatores que impactam os processos
curatoriais, como a definicdo de um publico-alvo, os objetivos artisticos e as
necessidades comerciais do evento (De Valck, Kredell e Loist, 2016).

Ao observar o circuito de festivais nacionais, podemos notar como eles se
relacionam, formando encadeamentos hierarquicos nos gestos curatoriais. Esse
movimento parte dos festivais mais consolidados ou antigos em diregdo aos eventos
menores, de menor escala e orgcamento. Além disso, ha a recorrente presenca dos
mesmos curadores e curadoras em diferentes festivais, contribuindo para uma
semelhanga na programacédo desses eventos. A curadoria para salas de cinema,
centros culturais, instituicoes, cineclubes e outros espacos traz outras relagdes que
envolvem questdes econdmicas, ndo somente no circuito comercial que segue légica

de mercado, mas também na viabilidade financeira de se fazer curadoria e programar
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em outros espacos, podendo variar em um trabalho de longo prazo, resultado de
pesquisa, ou no curto prazo, atendendo a uma demanda. Por essa razao, pretende-
se analisar a curadoria para além dos festivais.

O referencial tedrico da pesquisa é embasado em diversos autores. Para tragar
um breve panorama sobre a curadoria nas artes visuais e em outras areas,
recorreremos aos livros de Michael Bhaskar, Hans Ulrich Obrist e Jens Hoffman,
explorando seus conceitos, suas praticas e seus exemplos. No campo da curadoria
de filmes, além de dissertacdes, teses e artigos, ha os textos de diversos autores
reunidos por Gabriel Menotti no livro Curadoria, cinema e outros modos de dar e ver
(2018), bem como no livro Critica e curadoria (2023), organizado por Laécio Ricardo
de Aquino Rodrigues, que reune publicagdes de outros varios profissionais da critica
e da curadoria de filmes no pais.

A curadoria no cinema carrega caracteristicas do ato de colecionar, pois, para
selecionar e propor uma programagao de filmes, €& necessario acumular
conhecimentos e experiéncias audiovisuais. Esse acumulo transdisciplinar contribui
para a constituicdo de critérios e reflexdes que orientam a exibigdo de determinados
filmes em detrimento de outros, além de estabelecer conexdes entre as obras, indo
além de um simples panorama de producdes. Dessa maneira, montam-se cole¢oes
que possibilitam a criagdo de programacdes e sessdes de filmes mais propositivas.
Walter Benjamin aponta particularidades no processo de reunir objetos:

E decisivo na arte de colecionar que o objeto seja desligado de todas as suas
fungbes primitivas, a fim de travar a relagdo mais intima que se pode imaginar
com aquilo que lhe é semelhante. Esta relacdo é diametralmente oposta a
utilidade e situa-se sob a categoria singular da completude. O que é esta
“completude”? E uma grandiosa tentativa de superar o carater totalmente
irracional de sua mera existéncia através da integracdo em um sistema
histérico novo, criado especialmente para este fim: a colegdo (Benjamin,
2009, p. 239).

Esse novo arranjo, no caso dos filmes, € resultado de um processo de acumulo
de conhecimentos, referéncias, vivéncias e visionamentos, fruto do gesto curatorial.
Considerando recente, o uso da palavra curadoria no cinema, a pessoa curadora, tem
uma trajetoria unica e, na maioria das vezes, toma consciéncia dela e de seus gestos
curatoriais apés receber a alcunha de curador ou curadora em algum momento, uma
vez que, por muitos anos e na maioria das vezes, o trabalho de curadoria foi visto

como um trabalho somente de selecéo, feito por uma comissao de selegéo.
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Sua “bagagem” (de coletas e conhecimentos) lembra os gabinetes de
curiosidades, cole¢des dos séculos XVI e XVII compostas por objetos raros e exoéticos.
Impulsionadas pelas grandes exploragbes europeias, essas colegbes eram
organizadas por elites intelectuais e econdmicas. Esses espacgos refletiam tanto
interesses cientificos e culturais quanto serviam como marcadores de condi¢géo social,
consolidando o prestigio dos seus donos (Bhaskar, 2020). No entanto, se falassemos
desses espacos na atualidade, eles tenderiam a abranger um grupo mais heterogéneo
de colecionadores e colecbes diversas, contribuindo para a vitalidade da aproximagao
do cinema com outras artes e, por conseguinte, com o risco propositivo.

Os curadores conseguem dar visibilidade, destacando filmes que precisam ser
vistos, revistos, imaginados ou projetados. Fazem isso por meio de pesquisa, escrita
e debates, bem como por intermédio do processo de selegcdo de conjuntos de filmes
colocados em relacao para refletir sobre temas, estéticas e sociedade, considerando
relevante aqueles que os instigam. Uma curadoria mais propositiva aproxima-se da
criacao artistica, estabelecendo conexdes entre filmes que estimulam um publico mais
ativo e menos passivo. Além disso, essa abordagem contribui para os debates, a
producao intelectual e o incentivo de novas propostas tematicas e estéticas no
cinema. A presencga de uma variedade de profissionais na curadoria de filmes amplia
0 que pode ser e o que pode provocar o trabalho curatorial, expandindo critérios de
selegdo, organizagao e proposigao de conjuntos de filmes.

Atualmente, as imagens desempenham um papel fundamental na sociedade,
0 que nos leva a considerar a formagao de imagens constelares — a partir de conjuntos
de filmes brasileiros — como resultado do trabalho de curadoria e programagéo
realizado por profissionais da area. Esse trabalho tem o intuito de estabelecer
representacdes tematicas, sociais e culturais. Nesse contexto de especializacéo e
profissionalizagdo da curadoria e programagéao de cinema, podem surgir tendéncias e
padronizagdes na formacao de curadores, assim como na producao de filmes voltados
a selecao por esses profissionais, promovendo a invisibilidade de novas producgdes.
Esse cenario pode criar paradigmas reféns da busca pela eficiéncia neoliberal® e
gestao de riscos, seguindo uma loégica técnica de selegdo e organizagdo que prioriza

3 A eficiéncia como meta de trabalho, garantidora de retornos positivos e lucrativos, fruto da satisfagio
do “cliente”. No caso do cinema, isso pode ser exemplificado com os sistemas hollywoodianos: star
system, studio system e/ou géneros cinematograficos (Costa, 1989), modelo que tende a oferecer mais
do mesmo com alguma atualizagao, principalmente técnica.
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a semelhanga entre profissionais legitimados e institucionalizados. Isso fragiliza
curadorias mais propositivas e ousadas, que deixam abertas brechas para o risco do

“‘jamais visto”.
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2 CURADORIA

Na virada do século XX para o século XXI| e nas ultimas décadas, o aumento
acelerado da quantidade de informacgdes, dados e produgdes em circulagdo gerou a
necessidade de selecionar o que tem mais valor para as pessoas, favorecendo o
surgimento de peritos em curadoria. Esses especialistas procuram escolher, no
universo em que possuem maior conhecimento (seja na gastronomia, na moda, na
literatura, nas artes plasticas ou no cinema), um recorte que melhor represente esse
mundo. Quanto maior a quantidade de produtos em circulagdo, maior a necessidade
de selecionar entre o que ja existe e as novidades (Obrist, 2014). Muitas vezes, essa
selecdao é o que define o que permanece, bem como o que sera preservado,
destacado e exposto.

Atualmente, o termo curadoria ganhou amplitude e um viés mais genérico,
servindo tanto para designar a pessoa que organiza uma grande exposi¢ao quanto
para quem realiza uma curadoria, ao selecionar o que sera postado em uma rede
social ou vendido em uma loja. A banalizagdo do termo “curadoria” esta associada
também a esse espago de visibilidade e poder, distanciando-se dos conceitos originais
relacionados aos atos de cura e cuidado, presentes em sua etimologia, em que o foco
se desloca para a curadoria enquanto pratica, e ndo para o curador enquanto
individuo.

Trata-se da transicdo do que entendiamos por curador para um conceito mais

amplo de curadoria, concebida como projeto e trabalho (Obrist, 2014).

Ao longo da ultima década, a palavra “curar” tem sido cada vez mais usada
para descrever alguma coisa que envolve a selegdo e a ordenagao de objetos
ou meios de comunicagao, desde escolher a lista de musicas que serao
tocadas em uma festa até a disposi¢ao habilidosa de méveis em um cémodo,
€ esses novos usos banalizados indicariam que o seu papel seria menos
rigoroso e mais difuso do que ele foi no passado (Hoffmann, 2017, p.15).

No século XXI, profissionais, pesquisadores e criticos no campo das artes e do
cinema avistam na curadoria uma nova area de atuag¢ao, uma vez que o acumulo de
conhecimento facilita o desenvolvimento de gestos curatoriais, que envolvem selegéo

e organizag&o com certo cuidado.
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Essa observagao contextualiza a popularizagado do trabalho de curadoria na
contemporaneidade, em uma sociedade ocidental impulsionada pelo individualismo
e/ou egocentrismo, que visa, por exemplo, os holofotes da fama. Nao por acaso, a
curadoria passou a ganhar destaque primeiro nas artes visuais, quando o curador
adquiriu relevancia na determinagao do que merece ou nao ser exposto e, em muitos
casos, assumiu o papel de diretor de instituicdes, museus e galerias, contribuindo para
a historiografia da arte em seu tempo.

Por esse motivo, partiremos do campo das artes visuais para discorrer sobre
curadoria nesta pesquisa, trazendo definicdbes conceituais e historicas, além de
exemplos de gestos curatoriais dessa area que passam a ser perceptiveis no campo

do cinema.

2.1 Origens da curadoria

O curador e pesquisador Hans Ulrich Obrist em seus livros sobre curadoria nas

artes visuais, comenta sobre as origens do termo:

A profissdo de curador é considerada relativamente nova. As atividades que
ela combina em um papel, no entanto, ainda sdo bem expressadas pelo
significado de sua raiz etimoldgica grega, curare: cuidar de. Na Roma antiga,
curatores eram funcionarios publicos que cuidavam de fungdes um tanto
prosaicas, ainda que necessarias: eram responsaveis por supervisionar
obras publicas, incluindo os aquedutos do império, as casas de banhos e os
encanamentos do esgoto. No periodo medieval, o foco mudou para um
aspecto mais metafisico da vida humana; o curatus era um padre, que
cuidava das almas de uma paréquia. No fim do século XVIII, curar passou a
significar a tarefa de cuidar do acervo de um museu. Diferentes tipos de
cuidado surgiram da raiz dessa palavra no decorrer dos séculos, mas o
trabalho do curador contemporaneo continua surpreendentemente perto do
sentido de curare de cultivar, cuidar, podar e tentar ajudar as pessoas e seus
contextos compartilhados a se desenvolver. (Obrist, 2014, p.38)

O curador, nesse sentido, trabalha com o cuidado e o cultivo, contribuindo
para a vida em sociedade, assim como os curatores na Roma Antiga e os curatus no
periodo medieval. Nas artes, o curador atua na preservagao das obras e no cuidado
de sua “alma”. A curadoria no campo artistico tem origem nas artes visuais, sendo um
desdobramento de praticas relacionadas as origens da palavra, ao seu conceito e a
sua fung&do. Camporesi (2019) elucida:
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Do ponto de vista linguistico, em francés, o termo curator faz surgir uma
curiosa versdo, curateur, enquanto dois outros termos s&o igualmente
disponiveis nessa lingua, com duas especificagdes diferentes. O primeiro é
conservateur, que faz claramente referéncia a gestdao de uma colegéo de
objetos (artistico ou ndo). O segundo termo, meio policialesco, & comissaire
de exposigdo. Ora o termo curator em inglés leva em conta as duas atividades
(a preservagdo de obras e também a sua exposigao), mas seu espectro
semantico amplifica-se ainda a ponto de incluir qualquer tipo de operacao que
envolva escolhas de organizagéo ou de selegdo (Camporesi, 2019, p. 134).

A curadoria nas artes surge a partir de sua relagdo com a etimologia da palavra
e seus possiveis significados, atrelados a cura e ao cuidado. A pratica curatorial nas
artes estd enquadrada no contexto histérico em que é realizada, implicando na
atividade elos éticos e ideolégicos que atentam para o vinculo etimoldgico da
curadoria com o verbo curar, conferindo aos curadores o poder de cura e cuidado de
algo. Mas qual tipo de cura e cuidado? A resposta aproxima-se ao compreender o
contexto, as escolhas efetuadas, o sujeito que “cura”, a origem do financiamento e os

objetivos institucionais, politicos e ideoldgicos.

As atribuicdes do curador de arte encontram-se, em parte, predefinidas na
origem etimolégica do verbo curar. Curar origina-se do latim “curare” que
numa acepgao primeira diz respeito ao cuidado com alguém ou alguma coisa.
A essa dimens&o fisica sobrepde-se outro sentido, que se remete aquele ...]
que tem por incumbéncia legal ou judicial, a fungao de zelar pelos bens e
pelos interesses dos que por si ndo o possam fazer’. Desse ponto de vista o
curador também pode ser alguém designado judicialmente para assumir a
tutela daqueles considerados incapazes, tanto no caso de apresentarem
algum tipo de limitag&o fisica ou mental que os impega de tomar suas proprias
decisbes, quanto pelo fato de ndo terem atingido a maioridade. E somente a
partir de 1661 que o termo passa a designar também ‘alguém responsavel
por um museu, uma biblioteca, um zoolégico ou outro lugar de exposi¢ao’
(Magalhaes e Costa, 2021, p. 3).

Para curar, no sentido medicinal, € necessario conhecimento para determinar
o melhor caminho a seguir e o tratamento adequado para a enfermidade. Ou seja, é
essencial identificar os sintomas, descobrir sua causa e avaliar o que é ou nao eficaz.
No campo das artes, para curar, € fundamental conhecer o que ja existe ou, ao menos,
ter consciéncia dos aspectos culturais e histéricos, com a finalidade de reconhecer e
propor um caminho inédito ou manter um percurso, a depender do objetivo.

Por exemplo, ao ter conhecimento sobre arte, torna-se mais facil identificar o
gque ha ou nado de novidade nos artistas contemporaneos, além de possibilitar
conexdes entre o que ja existe, o que ja foi feito e o que esta surgindo. Isso permite a
construcédo de novos dialogos e caminhos.
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Ao longo das décadas, o termo “curadoria” absorveu novos conceitos por meio
das praticas dos curadores. Em uma recente publicagdo organizada por Laécio
Rodrigues (2023), que reune textos sobre critica e curadoria em cinema, Moacir dos
Anjos apresenta definicdes de curadoria no universo das artes visuais:

O termo curadoria, no campo das artes visuais, possui duas principais
acepgoes. A primeira abrange as agdes, desenvolvidas por profissionais de
museus, necessarias a conservacgao, contextualizacdo, ampliagao e exibicao
de acervos. Essas agbes sdo desempenhadas por equipes multidisciplinares
de composigcao variavel, mas frequentemente incluindo musedlogos,
restauradores e historiadores, sendo coordenadas pelos curadores dos
museus. A segunda acepc¢ao de curadoria estd associada, por sua vez, as
atividades de profissionais que, pertencentes ou ndo aos quadros funcionais
de museus, selecionam obras de origem diversa e com elas organizam
exposigoes tematicas ou monograficas por um periodo determinado de tempo
(Anjos, 2023, p. 209).

Segundo Moacir dos Anjos (2023), ao final dos anos 1960, a curadoria torna-
se uma pratica mais recorrente, funcionando como uma articulagdo entre obras
distintas que pertencem ou ndo aos acervos dos museus. Com isso, a curadoria passa
a representar uma pratica de representacdo que, em determinado contexto, se
aproxima das diferentes formas de representacao criadas por artistas.

O autor traga um paralelo entre essa atividade e a cartografia, que, ao explorar
um espago, demarca suas caracteristicas geograficas, resultando na producdo de

mapas informativos sobre aquele territério.

Toda representagdo (cartografica ou curatorial) €& sempre, e
inescapavelmente, um recorte de um universo mais amplo que, por sua
complexidade, é irredutivel a um conjunto de equivalentes sensiveis
quaisquer (sejam eles imagens, formas, sons, palavras ou gestos). Universo
que é inapreensivel, na sua totalidade, pela agdo de um sujeito particular. Por
mais abrangentes que pretendam ser, equivalentes sensiveis sdo abstragbes
de um todo que n&o se deixa capturar plenamente (Anjos, 2023, p. 211).

O autor também aponta a nao neutralidade das representacdes de determinado
tempo, pois, para ele, € comum serem um recorte hegemdnico desse periodo,
tornando-se, assim, um espaco de poder com influéncia efetiva na vida social e
politica. Esse campo, no contexto das artes plasticas, € ocupado por curadores,
colecionadores, galeristas, diretores de museu e criticos de arte, evidenciando-se
como um lugar de disputa de interesses econdmicos, sociais, politicos e culturais.

Historicamente, nas artes visuais, a curadoria tem passado por diferentes
conceituagdes, que caminham com a historia das exposi¢des de arte. O papel do
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curador, de acordo com Obrist (2014), reune quatro fungdes: preservar; selecionar
novas obras; contribuir com a historia da arte; e organizar exposigdes.

Para o autor, a preservagao relaciona-se ao entendimento da arte como
patriménio de uma nacdo. A selecdo de novas obras contribui para a ampliacéo da
importancia das instituicbes, como os museus, considerando-se também sua
atualizagao e conexdo com o presente. Por sua vez, a contribuicdo para a historia da
arte ocorre a partir da producéo intelectual gerada pelo curador em sua atuagéao.

Em sua quarta e ultima fungao, o curador profissional das artes visuais exerce
0 que é popularmente conhecido como “fazer curadoria”: ele seleciona e organiza a
arte nos espagos expositivos, tornando seu trabalho visivel e culminando na
realizacao de uma exposic¢ao. Essas fungdes do curador fazem referéncia as praticas
estabelecidas ao longo da histdéria, como sublinha Hoffman:

Do século XVIII até boa parte do século XX, curadores eram eruditos que
tomavam conta dos tesouros do passado. Eles montavam, catalogavam e
preservavam colec¢des e interpretavam e exibiam os objetos nelas contidos
(Hoffmann, 2017, p.15).

Para compreender essas mudancas, na pratica curatorial, € fundamental
conhecer o histérico das exposi¢des de arte, bem narrado por Obrist (2014), que indica
sua provavel origem nas procissdes da Idade Média. Nesse periodo, durante festivais
ocasionais, o aumento do movimento de pessoas proporcionava aos artesdos a
oportunidade de expor suas criagdes para essas aglomerag¢des. Ao final desse

periodo:

Durante o Renascimento, cidaddos colecionavam itens de interesse em casa,
geralmente em um cémodo concebido com esse fim especifico e conhecido
como Wunderkammer, ou sala de curiosidades. Aristocratas, monges,
académicos, cientistas da natureza e cidadaos ricos: esse grupo levemente
homogéneo que constituiu 0 comego da esfera publica moderna reuniu os
protagonistas iniciais (Obrist, 2014, p. 55).

O surgimento dessas colegdes particulares contribuiu para o desenvolvimento
das instituicdes de arte e das exposicdes publicas. As academias de Florenca e Roma,
no século XVI, aferiam a producao artistica desses territorios e dispunham desta. Nos
séculos XVII e XVIIl, com a formacdo dos Estados, a arte transformou-se em
patriménio publico, possibilitando exposi¢cdes abertas a populagdo em geral, que

passou a enxergar, na contemplacao de pinturas e esculturas, uma oportunidade de
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aprimoramento dos seus modos. E nesse contexto que nascem os museus geridos
pelo Estado, como o Louvre, inaugurado em 1793.

A Academia Francesa surgiu um século antes da existéncia do Louvre e de seu
Grande Salédo (salons de arte). As exposicdes nesse modelo mantiveram-se nos
séculos seguintes e tinham como caracteristica, por falta de espagco e expografia, a
exibicdo de varios quadros juntos, dispostos bem préximos uns dos outros, do ch&o
ao teto. Isso permitia aos espectadores observar telas aproximadas, destacando suas
semelhangas estilisticas e tematicas. As molduras também ganhavam destaque, pois

demarcavam os limites espaciais de cada obra.

Figura 1 — Pintura Gallery of the Louvre, Samuel Morse, 1832.
Fonte: Seattle Museum. Disponivel em: https://www.seattleartmuseum.org/exhibitions/morse.

No século seguinte, os artistas desempenharam um papel fundamental na
transformacao das formas de exposi¢cdo. Gustave Courbet, em meados do século XIX,
submeteu nove obras a Academia Francesa para participar do principal salon, mas foi
rejeitado todas as vezes por ndo seguir os valores e os critérios institucionalizados.
Em 1855, reenviou seu autorretrato O atelié do pintor, que também foi recusado.
Diante disso, criou uma estrutura temporaria proxima ao salon, na qual organizou a
exposi¢ao Pavillon du Réalisme (Pavilhao do Realismo), com 44 de suas obras. Essa
iniciativa inaugura o periodo moderno, colocando o artista como protagonista da arte,
€ nao mais os patronos, contribuindo para a desvinculacdo das exposi¢des publicas
do dominio do Estado.
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A partir desse momento, surgem iniciativas como o Salon des Refusés (Salao
dos Rejeitados), instituido por Napoledo Il para expor os artistas recusados; entre
eles, Pierre-Auguste Renoir, Paul Cézanne e Edouard Manet, grandes nomes da
pintura moderna (Obrist, 2014).

Figura 1 — Le Pavillon du Réalisme, 1855.
Fonte: Fraysse ([s.d.]).

No século XX, apds inumeras praticas expositivas e transformacoées historicas,
consolida-se o conceito do curador como alguém que n&o somente preserva e cuida,
mas também seleciona novas obras, propde, organiza e cria exposigdes. No campo
das artes visuais, alguns nomes se destacaram a partir do século passado, e, para
compreender o cenario atual, &€ essencial reconhecer as contribuicées desses sujeitos
que dedicaram suas vidas aos gestos curatoriais.

De acordo com Obrist (2014), Harry Graf Kessler, que nasceu no século XIX e
viveu até 1937, teve como um de seus principais legados a capacidade de conectar
figuras de diferentes areas, mas culturalmente significativas, por meio de exposi¢oes
semelhantes aos salons. Alexander Dorner, no inicio do século XX, concebia o museu
como um espacgo em constante transformacéao, defendendo a ideia de que a histéria
da arte € permeada por brechas, conflitos e contradicbes. Para Dorner, os museus

devem atuar de forma propositiva, assumindo riscos e funcionando como laboratérios.
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Outro exemplo de curador atuante foi Hugo von Tschudi, que defendeu o
modernismo na arte e abriu espago para a presenga de artistas estrangeiros nos
acervos, desafiando o conceito de “bom gosto” vigente na sociedade alema no periodo
pré-Primeira Guerra Mundial. Por sua vez, Walter Hopps, em 1975, inovou ao
convocar o publico a levar suas proprias obras para a exposigao Thirty-Six Hours, no
Museu de Arte Temporaria de Washington (Mota). Dessa maneira, a fungao curatorial
ganhou mais atengdo por seu carater propositivo, estreitamente ligado ao

desenvolvimento das artes visuais no século XX.

Refletindo sobre as transformagdes a longo prazo do fazer artistico, obtemos
uma compreensdo mais profunda a respeito de como a autonomia criativa
das praticas curatoriais pode ter se consolidado. Longe de ter sido requisitada
pelo curador, ela parece ter emergido em rea¢do ao surgimento de novas
formas e teorias estéticas, num percurso que parece ter comegado com os
readymades de Duchamp e culminaria no final da década de 1960 — nao por
acaso, em meio ao que Lippard (1997) chamou da desmaterializagdo do
objeto de arte, causada pelas praticas de arte conceitual (Menotti, 2015, p.
280).

Nesse sentido, as praticas curatoriais expandiram seu papel mediador entre o
publico e a obra, considerando-se que, dependendo do contexto em que a obra se
encontra, ela pode ser interpretada de diferentes formas, com maior ou menor

destaque e diferentes possibilidades de reverberacido com o publico.

[...] os curadores hoje zelam por obras ao fornecer o contexto que permite
que significados proliferem e repercutam num publico [...]. Em vez de dispor
0s objetos em uma narrativa unica, linear e cronoldgica, o imperativo atual &
fazer com que as coisas interajam umas com as outras, posicionando-as com
uma gama diversa de historias, ficgdes e micro-histérias. (Hoffmann, 2017,
p.16-17)

Pontus Hultén também compartilhava essa visdo, concebendo o museu como
um espago Vvivo, repleto de possibilidades, incluindo-se palestras, concertos, debates
e exibi¢des de filmes.

Em 1977, o sueco Hultén foi o primeiro diretor do Centro Georges Pompidou,
espago pioneiro em abrigar exposi¢cdes de arte em conjunto com outras
formas de manifestacdo cultural — como debates, concertos e exibigbes de
filmes. Szeemann, por sua vez, praticamente inventou o papel de curador
independente ao abandonar seu cargo no Kunsthalle Bern, em 1969,
passando a atuar como fazedor de exposicdes freelance. [...] Gracas a eles,
a curadoria se tornou uma pratica eminentemente multidisciplinar (Menotti,
2015, p. 277).
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A inser¢cdo da imagem em movimento nos museus inaugura a janela para a
exibicdo de flmes e obras audiovisuais, impulsionando a influéncia das artes visuais
sobre os debates e as praticas curatoriais do cinema, além de impactar as dinadmicas
do mercado de arte. Desde o inicio do século XX, artistas visuais vém produzindo
filmes, e, com a aceitagdo da imagem em movimento nos museus por meio de gestos
curatoriais como os de Pontus Hultén, cineastas passaram a conceber as exposicoes

como um espaco legitimo para a exibicdo de suas obras audiovisuais. Recentemente:

Essa mudanca causou uma transformagao dramatica nos ultimos vinte anos
e, agora, nos temos a imagem em movimento — na forma de filmes, videoarte,
instalagbes audiovisuais, registros de performances e outros tipos de obras
baseadas em meios digitais e no tempo — como partes integrais de museus
de arte contemporénea. [...] Esse encontro entre grandes museus,
exposicdes internacionais, cineastas autorais e de vanguarda comegou com
a décima Documenta de Kassel, curada em 1997 por Catherine David. Antes
dessa exposicdo, David ja havia se envolvido em outra grande exposi¢ao que
reunia filme, video, fotografia e instalagbes: a Passages de I'image, curada
em 1990 em Paris junto com Raymond Bellour e Christine Assche. Para a
Documenta X, David convida cineastas da Franca, Alemanha, Bélgica e
Reino Unido, entre os quais podemos citar Harun Farocki, Raoul Peck, Johan
Grimponprez, Alexander Sokurov, bem como H. J. Syberberg e Jean-Luc
Godard (Elsaesser, 2018, p. 31-33).

A presenca de filmes nos museus demarcou as diferengas entre a “caixa-preta”
e 0 “cubo branco” e como esses espacos oferecem a fruicdo de uma obra. Essas
distingdes aceleraram a compreensao sobre quais espacos sao ideais para cada tipo
de obra, considerando-se que, para exibir um filme em uma galeria, € comum a
tentativa de criar uma sala de projecédo, pois certas condigbes estruturais s&o
necessarias para o espectador permanecer diante da tela e assistir a obra em sua
durag&o completa, se for o objetivo.

No cinema, essa questao se reflete na montagem da programacéao de filmes,
em que se definem os melhores horarios e a duragéo das sessdes (especialmente
quando se programa mais de um filme). A compreenséo do espaco e das condigdes
ideais para o publico faz parte do trabalho curatorial e de seu cuidado com as obras.

O trabalho atual da curadoria nas artes visuais, portanto, opera como mediador
entre artista e publico, agindo de forma genealdgica para contextualizar, conceituar e
pensar a programagao, colocando obras em relagédo e aproximando-se cada vez mais
do fazer artistico (Obrist, 2014). A intengédo de descobrir e dar visibilidade — seja por
meio de resgates historicos ou da revelagdo de novos artistas — as vezes também

serve como esbogo de uma pratica artistica da pessoa curadora, que busca valer-se
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do trabalho de artistas para expor ideias preconcebidas (Bambozzi, 2018), o que pode
ser problematico. Essa ideia se conecta a investigagcado de Pedro Tavares (2024) em
sua dissertacdo Curadoria como sinal dos tempos: arte, tecnologia e subverséo na
era digital, na qual ele defende o conceito do “curador-autor”, dissolvendo as fronteiras
entre o trabalho artistico e o curatorial.

E nesse contexto que podemos refletir sobre a curadoria de filmes, visto que,
atualmente, o audiovisual esta onipresente, disponivel ndo somente nos cinemas, mas
também na televisdo, na internet, em smartphones, em galerias e em museus. Com
mais de um século de existéncia, o cinema acompanhou a trajetéria das artes visuais
e seus movimentos. O expressionismo e o surrealismo, por exemplo, n&o se limitaram
as artes plasticas, também se manifestaram na imagem em movimento, como nos
filmes de Robert Wiene e Luis Bufiuel.

Além dessa conexao estética, ha uma semelhanga na institucionalizacdo do
cinema e das artes plasticas. No caso do cinema, essa institucionalizagdo ocorre por
meio de estudios, produtoras, salas de cinema, academias, escolas de cinema e
festivais, que desempenham um papel essencial na legitimacdo de profissionais e
obras. No processo recente de legitimagéo, o curador passa a ocupar uma posi¢cao
fundamental no cinema a partir do final do século XX e inicio do século XXI, quando
sua fungdo comecga a ser reconhecida como um espaco de poder e influéncia na
historiografia do audiovisual.

No livro Curadoria: o poder da sele¢do no mundo do excesso, Michael Bhaskar
(2020) lista inumeras situagdes em que se faz curadoria, demonstrando a banalizagao
do termo. No entanto, essa banalizacdo aproxima a palavra do simples ato de
selecionar. Em sua obra, o autor resume a curadoria como o ato de selegao e arranjo.
Nesta pesquisa, buscamos diferenciar esses conceitos, apontando a curadoria de
filmes ndo somente como um processo de selegcdo, mas também como uma pratica
de proposigéo, que abrange arranjos, organizagao e conceituagao.

Bhaskar (2020) considera a expansé&o prolongada da produgéo e a sobrecarga
de conteudos como os principais fatores que tornam a curadoria cada vez mais
necessaria.

A Revolugdo Industrial foi uma revolugdo da produtividade. E foi essa
mudanga na produtividade que transformou as camisas de aquisicdo
dispendiosa no século XVIII em compra trivial no século XXI. Objetos

materiais que sempre foram escassos passaram a ser amplamente
disponiveis. A Expansao Prolongada geral havia comecgado. [...]
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A resposta mais direta para a pergunta de como chegamos ao contexto em
que temos tudo em excesso € que a produtividade vem aumentando ha mais
de duzentos anos. A cada ano, conseguimos produzir mais do que no ano
anterior (Bhaskar, 2020, p. 36).

Com isso, torna-se cada vez mais necessaria a filtragem do que se produz,
visando reduzir a sobrecarga de informagdes e conteudo. Entretanto, ao filtrar,
também se exclui, e 0 que é excluido pode deixar de alcangcar aqueles que se
interessariam pelo que foi invisibilizado. Dessa forma, a curadoria adquire ainda mais
dimensao de poder, considerando que a escolha do que sera visto representa um
recorte e limitando as opg¢des para o publico, que tera acesso somente ao que foi
selecionado.

Assim, a curadoria ndo se resume a selecdo nem ao arranjo; ela envolve
proposi¢cdes sobre o que merece ser destacado, implicando variaveis significativas,
principalmente no campo da arte e, no caso desta pesquisa, no cinema. Nesse
contexto, o objeto filmico carrega muito mais do que a fungdo de um utensilio: ele se
insere no universo dos questionamentos, da permissdo do risco, da inovagao, da
problematizagdo e, além disso, do entretenimento. Portanto, refletir sobre a
necessidade da selecao e da proposicao de filmes para serem vistos é essencial para

compreender o papel da curadoria no audiovisual.

2.2 Curadoria no cinema

No cinema, podemos dizer que a curadoria possui caracteristicas semelhantes
as praticas das artes visuais. Ela surge com as cinematecas e os festivais, em que o
trabalho de preservacgéao, selegdo, organizagéao e programagao da exibi¢cao de filmes
passa a ser fundamental para a constituicdo desses eventos e das institui¢cdes
dedicadas ao cinema.

A curadoria de filmes no campo da preservacéo filmica, em sintonia com a ideia
de um conservateur, € definida como “a arte de interpretar a estética, a histéria e a
tecnologia do cinema por meio da colegdo seletiva, da preservagdo e da
documentagao de filmes e de sua exibigdo em apresentagdes de arquivo” * (Usai et
al., 2008, traducéo nossa).

4 “The art of interpreting the aesthetics, history, and technology of cinema through the selective
collection, preservation, and documentation of films and their exhibition in archival presentations.”
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7

O uso do termo “curadoria de cinema” & recente e aparece principalmente
associado a programacao de mostras e festivais cinematograficos. Inicialmente, os
grandes festivais internacionais funcionavam de maneira semelhante as grandes
exposi¢cdes mundiais das artes visuais. Um exemplo disso é a 12 Esposizione
Internazionale d’Arte Cinematografica, realizada em 1932, que foi a primeira edigéo
do que se tornaria o Festival de Cinema de Veneza, ocorrido no contexto da Bienal de
Arte de Veneza (Garret, 2020).

A programacéo desse evento era composta pela soma das indicagdes de obras
feitas por cada pais, representando sua produgao cinematografica nacional. Essa
l6gica seguia um modelo semelhante ao dos salons, agrupando filmes ao longo dos
dias do evento. Nos grandes festivais europeus, desde os anos 1960, o trabalho
curatorial passou a assumir um carater mais propositivo e menos de mera

amostragem, como vinha acontecendo nas artes visuais, conforme explica Garret:

Essa légica de selegéo e programacgao de filmes em festivais europeus sera
transformada a partir dos anos 1960, e tera como precursores pequenos
eventos cinematograficos antes de impactar os espagos mais tradicionais. O
exemplo mais marcante do primeiro caso € a Mostra Internazionale del Nuevo
Cinema, ocorrida anualmente na pequena cidade italiana de Pesaro a partir
de 1965. Nela a curadoria adquire um carater propositivo que ultrapassa a
mera exibicdo de filmes e entende o festival como agente de intervengéo
cultural (Garret, 2020, p. 21-22).

Assim como se desenvolvia o protagonismo de curadores mais propositivos nas
artes plasticas, atentos as obras e aos espacgos de exibicdo, no campo do cinema, a
presenca de Henri Langlois a frente da Cinemateca Francesa evidenciava a
importancia de profissionais comprometidos com a preservagdo e a exibicado dos
filmes.

A medida que os grandes festivais de cinema passaram a valorizar seus
diretores artisticos, suas equipes de sele¢cdo e sua programagéo, consolidou-se o
modelo de instituigdo que legitima as obras cinematograficas e seus autores, de
maneira semelhante ao modelo das exposi¢cdes nas artes plasticas.

Elsaesser relembra essa correlagdo entre o mundo do cinema e das artes
visuais, destacando o ano de 1972, quando Harald Szeemann assumiu a curadoria
da Documenta 5, em Kassel, sendo nomeado, na época, secretario-geral.

Talvez ndo seja coincidéncia que, no mesmo ano da Documenta de

Szeemann, o festival de Cannes deixou de solicitar aos paises que
indicassem os filmes que os representariam na competicdo. A partir de entao,
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a selegao ficaria a cargo do diretor do festival, inaugurando um crescente
acumulo de poder curatorial nas maos do diretor e dos programadores. Essa
mudanga, que aproxima o festival de cinema da exposi¢ao de arte moderna,
faz com que tanto a selegcdo de filmes quanto a curadoria de arte se
transformem numa atividade que chamo de “pds-producdo”. um termo
retirado da produgéo de filmes digitais, mas que possui um amplo significado
politico e ético (Elsaesser, 2018, p.42).

O autor denomina “poés-producido” o trabalho de processar o filme como
matéria-prima a ser explorada, referindo-se ao processo que ocorre apoés o filme, no
qual o espacgo, o contexto e o discurso legitimador assumem um papel central no
trabalho curatorial. Dessa forma, na légica comercial do cinema, passou-se a
reconhecer a necessidade de perfis curatoriais e de programagao que destaquem o
festival como um evento relevante na programacdo cultural local, nacional e
internacional.

O propésito da equipe de curadoria de filmes também envolve gerar interesse
do publico, da imprensa, da critica e, principalmente, dos cineastas, que buscam ter
seus filmes exibidos em determinados festivais para ganhar visibilidade.
Consequentemente, isso valoriza e amplia a responsabilidade da equipe encarregada
da selegao dos filmes que irdo compor a programacgao do evento.

Os festivais passaram a ocupar, no cinema, um papel semelhante ao das
exposi¢des nas artes plasticas, proporcionando acesso publico a filmes que nao
chegam as salas comerciais. Antes da popularizagao dos festivais, esse acesso a uma
maior variedade de filmes se dava por meio de cineclubes mais elitistas, assim como
0 acesso as colecdes particulares ocorria antes da criagado dos museus publicos.

A exibicdo de filmes em festivais ndo somente projeta as obras, mas também
seus realizadores e o préprio evento. Consequentemente, a selecao e a exibigao da

programacgao cinematografica tornam visivel o trabalho curatorial do festival.

O modo de exibicdo da pds-producdo é comparavel a extracdo de recursos
naturais: o que ele colhe é valor de mostra e o que ele extrai é celebridade.
Se isso for realmente verdade, entédo a curadoria e a programacgao terdo que
confrontar a sua dimensao ética, uma vez que esse se tornara o modo padréo
pelo qual curadores e programadores virdo a se relacionar com o patriménio,
a heranca cultural, e a histéria das artes como um todo. Nao mais por meio
do cuidado e do curare, mas sim da apropriacado e da pés-producdo. Nesse
caso, talvez seja hora de reviver os velhos antagonismos: ndo apenas entre
o0 cinema e o museu, mas também entre a arte autbnoma e o espetaculo
encomendado — contanto, é claro, que possamos tornar as suas diferengas
criativamente produtivas (Elsaesser, 2018, p. 43).
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Elsaesser aponta questdes contemporaneas para a reflexao sobre curadoria e
programacao, que tendem a se apropriar e atuar no que ele denomina pos-produgéo.
Esse conceito possibilita categorizar certos gestos curatoriais como propositivos, mas,
ao mesmo tempo, pode ocultar a intengcédo de autoria por meio da curadoria.

A poés-producdo, nesse caso, nado esta relacionada ao processo final de
realizacao de um filme, mas a etapa posterior, com a obra finalizada, na insergao do
filme na sociedade e na criagdo da experiéncia cinematografica no encontro com o
publico, em que os textos, as condigdes de exibigdo e a programagao na qual a obra
se insere agregam valor ao filme. O “produto” ja existe, e a etapa seguinte consiste
em definir as formas de apresenta-lo, podendo destacar ndo apenas um filme isolado,
mas também o conjunto de obras e as circunstancias em que estdo inseridas.

Peter Bosma (2015), em seu livro Film programming: curating for cinemas,
festivals, archives, opta por utilizar o termo “curadoria de filmes” em vez de
‘programacgao de filmes”, por considerar que a curadoria transmite um nivel mais
sofisticado de conhecimento sobre cinema, ao contrario de um processo meramente

seletivo em um formato organizacional mais recorrente. Bosma considera que:

Um curador de filmes é a pessoa responsavel por selecionar filmes para
exibicdes publicas, utilizando diversos critérios, em cinemas, festivais,
arquivos de filmes ou outros espagos. Em cada caso, o curador assume uma
dupla responsabilidade: compor um programa interessante e atrair um publico
suficientemente grande e, idealmente, fiel. Em outras palavras, seu objetivo
€ alcancar um certo nivel de reconhecimento critico e proporcionar a maior
satisfagdo possivel ao publico. O curador de filmes organiza programas e
eventos inspiradores, conecta filmes e pessoas e promove trocas e
encontros. Sua principal tarefa é agregar valor cultural dentro de um contexto
gue exige a negociagao de condig¢des financeiras, a coordenagéo de um fluxo
de trabalho eficiente e a superagéo de pressdes e restrigdes (Bosma, 2015,
p. 6-7, tradugao nossa).’

Em sua obra, Bosma (2015) associa a curadoria de filmes a exibigao
cinematografica na tela grande, para um publico presencial. Nesta pesquisa,

consideraremos nao apenas essas experiéncias, mas também traremos excecgoes,

5 “A film curator is a person who selects films for public screenings, using various criteria, to be held
either in a film theatre, at a festival, in a film archive or elsewhere. In each case, the curator has a dual
responsibility: to compose an interesting programme and attract a large enough and, hopefully, loyal
audience. In other words, the curator’s goal is to obtain a measure of critical acclaim and provide the
highest possible customer satisfaction. A film curator organises inspiring programmes and events, and
brings together films and people, enabling exchanges and encounters. His or her core task is to create
added value in cultural terms, set in a context of negotiating financial conditions, coordinating a smooth
workflow, and overcoming repressions and restrictions.” (Bosma, 2015, p.6-7)
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considerando o periodo da pandemia da Covid-19 no Brasil, que promoveu festivais e
mostras em ambiente virtual.

Bosma (2015) destaca a importéncia da cinefilia para aqueles que trabalham
com curadoria, considerando a paixado pelo cinema uma motivagcao essencial para o
trabalho curatorial de filmes. Além disso, o autor entende a curadoria como parte de
uma rede de intermediarios, com a distribuic&o e a critica cinematografica.

Sobre o trabalho curatorial no cinema, Bosma enfatiza desafios e
caracteristicas inerentes a fungdo, como a necessidade de lidar com prazos de curto,
meédio e longo prazo, a busca por financiamento, a formulagdo de estratégias para
atrair publico e garantir a atengdo da critica, além da mediagcdo entre filme e
espectador, instigando o engajamento do publico com a programacgao. Ele também
alerta para a importancia de que aqueles que trabalham com curadoria se mantenham
atualizados e atentos as discussdes em torno do cinema, frequentando festivais e
cultivando sua paixao e curiosidade pelos filmes, apesar dos desafios relacionados
aos prazos e a pressao do trabalho.

Para Peter Bosma (2015), a curadoria assume caracteristicas distintas
dependendo do espaco de exibicdo. Em salas de cinema, ele considera a curadoria
uma atividade continua, que envolve a criagdo de uma programagao regular para
atrair publico ao longo do ano. Dessa forma, o curador de salas de cinema precisa
equilibrar suas escolhas com a finalidade comercial. Nos festivais de cinema, por outro
lado, evidencia-se o carater temporario da curadoria, que se organiza para um periodo
delimitado, combinando a programacao de filmes com atividades paralelas. O escopo
da curadoria em festivais pode variar conforme critérios geograficos, tematicos ou
conceituais, sendo orientado para gerar impacto e alcangar uma ampla visibilidade
tanto para o festival quanto para os filmes selecionados. Por seu turno, a curadoria
voltada para arquivos cinematograficos tem como foco a conservacgéo, a preservagéo
e arestauracéo do patriménio cinematografico, atuando em defesa da memaria filmica
e possibilitando novas exibi¢gdes dessas obras, além de seu compartilhamento com
outros espacos de exibicio.

Nesse contexto, é possivel refletir sobre como a curadoria de cinema no Brasil
era realizada antes da adocado do termo “curador” pelos festivais. Um dos critérios
utilizados na selegdo de obras era o suporte do material, classificando os filmes
conforme o formato: peliculas, subdivididas em bitolas de 35 mm, 16 mm e 8 mm, e
videos, produzidos em suportes magnéticos ou digitais. Essa divisdo técnica filtrava
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as obras nao apenas por questdes estruturais, mas também por fatores financeiros e
de acesso aos meios de producao.

Marcelo lkeda destaca essa pratica nos eventos nacionais até algumas
décadas atras:

Os dois mais tradicionais festivais de cinema brasileiro do periodo — o Festival
de Brasilia e o Festival de Gramado — aceitavam a inscricdo apenas de
longas-metragens finalizados em pelicula 35 mm. No caso dos curtas-
metragens, a divisdo era mais complexa: os festivais aceitavam a inscrigdo
de curtas em video, mas separavam as sessdes segundo as bitolas. Assim,
havia sessdes em pelicula 35 mm, em 16 mm e em video. No caso especifico
dos Festivais de Brasilia e Gramado, os videos ndo eram sequer aceitos
(havia apenas duas modalidades de inscrigdo dos curtas: em 35 mm e em 16
mm). Quando os festivais aceitavam a inscricdo de videos, o horario e as
condigbes de projecdo eram nitidamente desfavorecidos em relagdo aos
curtas em 35 mm, que geralmente abriam a programacéo para os longas
(naturalmente em 35 mm), que eram “o principal prato do cardapio” do evento.
De qualquer modo, as sessbes eram diferenciadas por bitola, ou seja, um
curta em video nao poderia ser exibido na mesma sessao de um curta em 35
mm, de modo que a diferenca no suporte fisico final das obras era
preponderante em termos de curadoria em relagdo a questdes tematicas,
estéticas ou mesmo de género (ficgdo, documentario, animagao) (lkeda,
2018, p.117).

Devido aos altos custos de produgcao em pelicula, os filmes finalizados nessa
bitola dependiam de financiamento, geralmente obtido por meio de editais, leis de
incentivo e patrocinios. Esse fator revela um processo de triagem e legitimagao
anterior a selegcao em festivais, uma vez que o critério de escolha estava fortemente
relacionado a questdo orcamentaria. Além disso, essa selecdo estava atrelada a
parametros de qualidade técnica, que, por sua vez, estavam vinculados a ideia de um
filme “bem-feito”, para destacar e exibir o melhor do cinema brasileiro em pretensodes
comerciais e legitimadoras.

Essas caracteristicas ainda se mantém no campo do cinema em diversos
festivais que priorizam aspectos tecnoldgicos, a resolugdo das imagens, cineastas e
elencos ja consagrados. Em sua maioria, esses eventos ndo sdo exclusivamente
voltados para os filmes, mas também visam a eficiéncia do festival em termos de
alcance de publico e cobertura midiatica, além de garantir a exposi¢do das marcas
patrocinadoras do evento.

Nesses casos, a equipe de curadoria atua como mediadora entre a instituicao
e a selecdo de filmes, contribuindo para a construgdo da mensagem do festival.
Gabriel Menotti, ao discutir a importancia dos curadores e seu papel em grandes

exposi¢coes de arte contemporanea, reflete sobre esse objetivo, que se esconde por
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tras da apresentacado do que é considerado “o melhor”, muitas vezes voltado ao lucro
e ao entretenimento.
Nesse contexto comercial, o curador aparece quase como um agente de
marketing, responsavel por empacotar de maneira sedutora uma producao
essencialmente vazia e promover o artista como grife. Assim, sua atuagao

seria de fato criadora de valor e sentido, mas de maneira sobretudo
publicitaria (Menotti, 2015, p. 278).

Considerando essas caracteristicas relacionadas ao mundo capitalista, essa
“‘producao essencialmente vazia” esta associada ao poder de criagdo de valor, ao
interesse de manipulacédo da curadoria ou de uma instituicdo na constru¢ao de uma
narrativa que busca gerenciar riscos e garantir o éxito do evento. Por esse motivo,
torna-se complexo analisar curadorias vinculadas exclusivamente a festivais de
cinema, pois, até mesmo com exemplos de curadorias mais propositivas que
trabalham com mais liberdade, geralmente, estao atreladas a empresas ou instituigdes
que, desde o inicio, possuem objetivos institucionais proprios e dependem de capital
para viabilizar o evento. Assim, a necessidade de financiamento impde negociagdes
entre os interesses dos patrocinadores e a finalidade do festival, o que pode fragilizar
o papel do curador em determinadas situagdes, nas quais os conflitos se fazem mais
presentes na légica de mercado, pelo fator promocional e do marketing.

Essa hierarquia nas relacbes de poder impacta diretamente o papel da
curadoria nos eventos. Ao mesmo tempo em que a curadoria exerce o poder de
escolha dos filmes, os diretores dos festivais determinam quem serdo os curadores,
considerando essa fungdo como a de um gestor de um ativo. Em alguns casos, os
diretores podem até mesmo indicar filmes que devem ser selecionados por razbes
alheias a qualidade da obra.

A selecao de filmes em um festival ndo apenas reflete o trabalho da equipe de
curadoria e um recorte contemporaneo, mas também representa a identidade do
festival e, consequentemente, das empresas e dos patrocinadores envolvidos. No
campo das pesquisas sobre festivais de cinema, diversos estudos analisam diferentes
aspectos dessas dinamicas. No entanto, esta pesquisa ndo esta focada nos festivais
em si, mas na curadoria e nos gestos curatoriais que a compdem.

O critico e curador Francis Vogner Reis detalha essa complexidade, ao abordar
o trabalho de programac&o como resultado de um processo de selegéo e proposi¢céo
de filmes, levantando questdes que contextualizam e revelam as peculiaridades de

cada trabalho curatorial no cinema.
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A curadoria como atividade que organiza e da visibilidade é, portanto, também
um trabalho de programacao. Um trabalho préatico que carece de olhares para
uma produgéo vultosa que existe em carater fragmentario, disperso, cheia de
contradicbes, com propostas diversas e atravessadas por uma série de
constrangimentos histéricos do cinema brasileiro, como a distribui¢cdo, a
semiprofissionalizagéo, a falta quase generalizadas de uma consciéncia de
preservacao e uma precariedade material que faz apostas estéticas inauditas
ou estéreis. Obviamente qualquer pessoa disposta a um esforgo paciente de
prospeccao e pesquisa tem capacidade de fazer curadoria. Mas a curadoria
nao é so intervencéo politica aguda; ela é também um jogo que responde a
uma institucionalidade (os curadores sdo contratados pelos festivais na maior
parte dos casos), que elabora um evento, o que ndo quer dizer que nao haja
atrito com essa mesma institucionalidade, que n&o haja divisas internas nas
equipes, sensibilidades distintas, negociagdo entre olhares de inclina¢des
diferentes (Reis, 2023, p. 321).

Desde os anos 1990, houve aumento significativo no numero de festivais de
cinema no Brasil, passando de 38 festivais, em 1999, para 243, em 2009, com
crescimento expressivo em todas as regides do pais (Leal e Mattos, 2011). Além
disso, houve elevagédo na produgédo cinematografica com cameras de video, o que
acarretou, no final do século e no inicio do novo milénio, a transformacéo dos meios
de produgédo, antes baseados na pelicula, para o cinema digital.

O pesquisador Marcelo lkeda (2018) detalha que essas mudangas
impulsionaram também o crescimento do numero de realizadores e realizadoras que
ndo apenas desejavam produzir seus filmes, mas também os exibir. Para lkeda, essa
caréncia de janelas de exibigdo levou ao surgimento de algumas alternativas; entre
elas, os cineclubes, que, além de promoverem a exibigao de filmes, proporcionam o
encontro entre pessoas interessadas, estudantes e profissionais do audiovisual,
criando vinculos afetivos.

Esses dois fatores principais também contribuiram para a descentralizagdo da
producdo e exibicdo cinematografica, que antes — e ainda na maioria — estava

concentrada no Sudeste do pais, especialmente no eixo Rio-Sao Paulo:

[...] houve um cenario de ampliagdo de mostras e festivais de cinema com
outros valores de curadoria e de programagao, refletindo as novas condi¢des
de produgédo do cinema brasileiro independente. A alternativa foi a criagdo de
festivais que estivessem em sintonia com a produgdo dos novos tempos.
Havia outros antecedentes, mas mais voltados a defesa do formato do video,
num termo muito em uso na época, a chamada “videoarte”, como o
Videobrasil, o Forum BHZ Video, a Mostra Itad Cultural, entre outros. Ou
ainda o Forum.doc, criado em 1997, voltado a relagao entre o documentario,
a etnografia e a antropologia. Mas a primeira mostra de cinema com
funcionamento regular e foco no cinema independente que combinou video e
pelicula numa mesma sesséo foi a Mostra do Filme Livre (MFL), em 2002,
realizada no Rio de Janeiro. A MFL, que em 2017 completou sua 162 edigao,
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sempre no Centro Cultural Banco do Brasil, se caracterizou por dar espaco a
jovens valores do cinema brasileiro independente, exibindo os primeiros
videos de realizadores como Cao Guimaraes, Helvécio Marins, Marcellvs L.,
Gustavo Beck, Felipe Braganga, Irmaos Pretti, Ivo Lopes Araujo, Sérgio
Borges, Bruno Safadi, Marco Dutra, Marilia Rocha e tantos outros (lkeda,
2018, p.118-119).

O autor enfatiza o papel dos cineclubes, que se popularizaram como janelas de
exibicdo, impulsionados também pela tecnologia do video, que facilitou o acesso aos
filmes. Assim como os cineclubes, mostras e festivais passaram a enxergar na
exibicao digital uma possibilidade para absorver a crescente quantidade de produgdes
realizadas com novos equipamentos mais acessiveis. Ou seja, a assimilagédo de filmes
feitos com cédmeras digitais como parte do cinema proporcionou ndo apenas um
aumento dos espacgos de exibicdo, mas também a necessidade de mais pessoas
atuando na curadoria desses ambientes.

Além disso, em setembro de 2001, foi criada a Ancine, para fomentar, regular
e fiscalizar o setor audiovisual no pais. A partir dos anos 1990, houve também
ampliagado significativa da oferta de cursos e faculdades de cinema e audiovisual,
aumentando o numero de profissionais atuantes, fator que contribuiu para o
crescimento do cinema nacional. Simultaneamente, o pais contou, por alguns anos,
com politicas publicas que favoreceram esse desenvolvimento. E nesse contexto que
a curadoria de cinema no Brasil se insere e vai se consolidando.

Assim como em outros espacgos de poder, a curadoria também ocupa um
territorio  tradicionalmente elitista, predominantemente branco e masculino,
impulsionando debates sobre o trabalho de quem “cura”. Para refletir sobre diferentes
modos de curadoria, Maria Cardozo evidencia as possibilidades de desenvolver essa
atividade de maneira alternativa, especialmente por meio de processos

compartilhados:

Essas questbes se revelam no dialogo da curadoria com os filmes, mas
também se revelam na pratica coletiva da curadoria, por exemplo. A formacgéo
das equipes curatoriais nos festivais tem chamado cada vez mais atencao.
Como resposta as demandas externas, os eventos tém buscado garantir uma
multiplicidade de sujeitos histéricos e perspectivas em suas equipes
(Cardozo, 2023, p. 233).

A diversidade nas equipes curatoriais reflete o crescimento da multiplicidade de
producdes e estéticas. Para lidar com tantas subjetividades, é necessario haver
diferentes olhares sobre os filmes, atentos também as relagdes intertextuais e
contextuais nas quais as obras s&o produzidas e exibidas.
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Além disso, Francis Vogner Reis (2023) identifica um fenbmeno que denomina
“‘populismo curatorial”’, no qual, em certas situagdes, curadores e curadoras se
aproveitam de um poder ilusério para aparentar estar atendendo as demandas de
justica do publico. Assim, fazem desse trabalho uma plataforma ideal para uma
performance publica que |hes garante mais visibilidade do que os proprios filmes,

utilizando sua posigao de poder como meio de autopromocao.

[...] seguindo uma tendéncia mundial, a curadoria se tornou a atividade
intelectual principal no cinema brasileiro em detrimento da critica — que nunca
desfrutou dessa dimensao de poder. Algumas coisas a distinguem da critica
como, por exemplo, uma intervencdo direta e pratica no cinema, a
performance publica do exercicio de poder, a fungao gatekeeper no mercado
de cinema, entre outras coisas que se diferenciam de acordo com o festival
ou espaco de atuagdo. O “empoderamento” se assentou no cinema,
sobretudo, na fungéo de curadoria e programagéo” (Reis, 2023, p. 313).

Essa dimensao do exercicio de poder, na qual a curadoria assume o papel de
gatekeeper, selecionando e legitimando — ou ndo — filmes e cineastas, contribui para
a valorizagao da figura dos especialistas em curadoria e programacgéao, destacando-
0s muitas vezes mais do que as proprias obras. Essa questao nao diz respeito aos
novos sujeitos histéricos ocupando espacos anteriormente negados, mas sim ao gesto
curatorial que busca o protagonismo da curadoria, € n&o dos filmes selecionados.

A banalizacao do termo “curadoria” esta associada também a esse espaco de
visibilidade e poder, distanciando-se dos conceitos originais relacionados aos atos de
cura e cuidado, presentes em sua etimologia, nos quais o foco se desloca para a

curadoria enquanto pratica, e ndo para o curador enquanto individuo.

Por isso a curadoria contempordnea ao mesmo tempo em que visa a
coletividade e a reparagao histérica, trabalha no forjamento de paradigmas
centrados na individualizagdo e na excepcionalidade. Um protagonismo que
serve como simbolo de uma coletividade, mas resultado do mérito individual
(Reis, 2023, p. 317).

O protagonismo do profissional, e ndo de seu trabalho, €, de certa forma, uma
armadilha neoliberal que limita os espacgos de curadoria, além de criar um lugar a ser
alcangcado — seja uma instituigdo, seja uma comissédo de selegdo de um festival —,
tornando o sujeito dependente de legitimidade para validar suas escolhas.

Como ainda ndo ha um caminho formalmente estabelecido para tornar-se
curador de cinema no Brasil, diferentemente do campo das artes visuais, a curadoria

de filmes permanece um campo em aberto. Os profissionais que atuam nessa area
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vém de formacgdes diversas e com diferentes propdsitos. Muitos tém origem na critica
cinematografica, na pesquisa académica, na cinefilia e na realizag&o filmica.

Talvez o que mais se aproxime de uma caracteristica comum aos profissionais
da curadoria de cinema seja o interesse genuino pelos filmes: busca-los, preserva-los
e analisa-los, enxergando-os menos como produtos a serem consumidos e mais como
obras de arte — geradoras de reflexdes, impulsionadoras de encontros e mudancgas, e
provocadoras de debates sobre cinema e outras questdes. Para Peter Bosma, é

fundamental, para trabalhar com curadoria de cinema, que:

Um curador de filmes precisa realizar uma pesquisa extensa, assistindo a
filmes e lendo sobre eles. [...] Os curadores criam memoérias valiosas ao
explorar a oferta de novas produgdes e mergulhar no vasto patriménio
cinematografico disponivel. Além disso, um curador de filmes deve
acompanhar o circuito internacional de festivais de cinema e identificar a nova
safra de obras notaveis. O proximo passo € analisar o contexto do préprio
territério e verificar se esses filmes serdo langados comercialmente. Caso
contrario, essa auséncia se torna uma motivagao para programar essas obras
ainda desconhecidas e atrair um publico para suas exibi¢gdes. Outro aspecto
essencial do trabalho curatorial € a exploracido dos acervos de arquivos
cinematograficos — fazer circular filmes antigos € resgata-los do
esquecimento (Bosma, 2015, p. 120-121, tradugdo nossa).®

Considerando o colecionamento de filmes assistidos, a pratica curatorial
também é uma pratica comparatista. Para avaliar o potencial dos filmes, € essencial
coloca-los em relagéo, identificando suas afinidades e divergéncias, além de
compreender a conjuntura em que foram produzidos, o periodo de sua realizagéo e o

contexto em que serdo exibidos, como comentam Mariana Souto e Erico Oliveira.

A curadoria entdo é o ato de interpretar filmes ao coloca-los em determinado
contexto, avizinhando-os de certas obras, deixando outras de lado, inserindo-
0s assim em uma narrativa maior. No contexto do cinema comparado, uma
das caracteristicas singulares da curadoria € o modo consecutivo, que
preserva a integridade das obras, os sons e as imagens, bem como a
fidelidade a linguagem do meio. Compara-se uma obra depois da outra, e ndo
ao lado de outra, como poderia acontecer nas instalagées, no interior de um
video ou filme com tela dividida ou mesmo na aproximacgéo de fotogramas
utilizados para fins de analise. [...] O filme, quando passa, se converte em
memoria, que é a base sobre a qual se sustenta a proposta comparatista —
como se essa tela mental fosse capaz de reter alguns residuos dos filmes e

6 “A film curator needs to do a lot of research, watching films and reading about them. (...) Curators
create valuable memories by searching the supply of new films and dig-ging into the available film
heritage. A film curator has to check the inter-national film festival circuit and discern the new harvest of
notable films. The next step for a curator is to check their territory and see if these films get a release. If
not, this provides a motivation to programme this as-yet-unknown film and attract an audience for these
screenings. A film curator also has to check the content of the vaults of film archives — to circulate old
films is to rescue them from oblivion” (Bosma, 2015, p. 120-121).
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produzir algumas fusdes ou sobreposicbes quando chega a imagem do
proximo (Souto e Oliveira, 2023, p. 247).

Diferentemente do campo das artes visuais, a curadoria no cinema pode
desenvolver-se de outra maneira. A curadoria cinematografica mobiliza-se em prol do
encontro entre filmes e pessoas, bem como dos espacos de exibicdo. No cinema, o
que se assemelha a expografia de uma exposicdo — que envolve a construgao do
espaco considerando as obras de arte, sua disposigao e a indicagao de um percurso
para o publico, além das informacdes que contribuem para a percepc¢ao do que esta
exposto — € a programacgao dos filmes. Esse processo inclui a montagem de uma
grade com os dias, os horarios e a ordem na qual as obras serdo exibidas.

Por muito tempo, aqueles que exerciam a fungao curatorial nos festivais de
cinema eram designados como programadores ou diretores artisticos, em vez de

curadores.

As escolhas e os significados de cada termo divergem a depender do
contexto, o que pode ser notado pela maneira como os proprios festivais
nomeiam integrantes de suas equipes. Em festivais europeus — pelo menos
desde a década de 1970 — é mais comum a adogao do termo “programador”
(film programmer) ou “diretor artistico” (artistic director), neste ultimo caso
designando a pessoa com maior poder decisorio e pela qual passa a
concepcgao geral de um evento. No Brasil, o termo “curador” ja é utilizado nos
anos 1990 em alguns festivais de cinema, mas os anos 2000 trazem uma
maior popularizagao da expresséao (Garret, 2020, p. 20).

Nesta pesquisa, consideramos que a programagao também faz parte da pratica
curatorial, por estar relacionada a ultima fun¢do da curadoria: a exposi¢ao/exibi¢ao.
No Brasil, curadoria e programag&o caminham juntas, especialmente porque muitos
eventos e espagos nao possuem condi¢des financeiras ou equipe suficiente para
separar essas funcdes. Dessa forma, as atividades diferenciam-se mais no
andamento de um processo curatorial, mas, na maioria das vezes, sao realizadas
pelas mesmas pessoas.

Os programadores trabalham com a selegao de filmes, enquanto os curadores
selecionam as obras considerando a proposta de programa-las. Semelhante a
expografia, a programacéao de filmes traga um percurso sugerido ao espectador. Caso
assista a todas as sessdes, ele tera acesso a curadoria conforme planejada, levando-
se em conta a reunido e a organizagao das obras dentro do espacgo de exibi¢ao.

Além disso, compreender o contexto em que os filmes seréo exibidos faz parte
do cuidado tanto com as obras quanto com o publico (César apud Ludermir, 2018).



39

Dessa maneira, € possivel proporcionar sessdes de “cura” coletiva, nas quais os filmes
projetados se destacam e impactam aqueles que os assistem.

O pensamento curatorial esta presente no trabalho de programacdo, ao
envolver a atengdo ao contexto, ao conjunto de filmes e as suas possiveis conexdes.
A curadora Carol Almeida, no contexto brasileiro, discute a presenca dos dois

conceitos que compdem a origem da palavra curadoria.

O cuidado e a cura, ainda que sejam dois conceitos muito préximos, apontam
para objetos distintos. O cuidado, pressupomos, se dirige as obras (aos
filmes), enquanto a cura s6 pode ser orientada as pessoas que entram em
contato com essas obras. Talvez essa ideia de “cura coletiva” seja um ponto
de partida instigante para tentar responder a questdo do que pode uma
curadoria de cinema. [...] Curadorias de cinema, se ainda puderem alguma
coisa, deverao fazer ruir alguns mitos fundadores que nos sao tao, mas tao
caros hoje. A fatura do Brasil sob a ¢tica do “homem cordial” de Sérgio
Buarque de Holanda, e da “democracia racial” de Gilberto Freyre, esta sendo
paga neste momento. Nos recusamos a ver as imagens que, doendo,
poderiam nos curar de um estado de constante negagdo sobre o montante
de sangue que foi derramado sobre essas terras (Almeida, 2018).

O contexto brasileiro da curadoria de cinema abrange diferentes gestos
curatoriais e desafios variados, considerando-se a diversidade de contextos e
propostas. Por isso, faz mais sentido falar em cinemas brasileiros, uma vez que a
nog¢éo de cinema nacional ou cinema brasileiro no singular sugere uma padronizagao
€ uma visao Unica do que é o cinema produzido no pais.

Enquanto alguns festivais procuram espelhar-se nos tradicionais festivais
europeus, outros eventos e espagos de exibicdo buscam dialogar com a realidade
local. Em consonancia com as ideias de cuidado e cura na curadoria de cinema
elaboradas por Amaranta Cesar e Carol Almeida, Mariana Souto e Erico Oliveira
destacam o papel da funcéo curatorial:

Cabe a quem faz curadoria assumir-se enquanto sujeito historico, tomado
pelos marcadores existenciais que tiver, e constituir a tarefa de escuta das
obras, numa postura dialégica, relacional, constantemente matizada pelos
contextos que cruzam o empreendimento curatorial: contextos dos filmes, dos
curadores e, especialmente, da situagdo de cinema em que as obras vao
passar (festival, mostra, cineclube) (Souto e Oliveira, 2023, p. 251).

E considerando essas atribuicdes da curadoria que observamos a construcéo
da profissionalizacdo no Brasil. Conforme discutido neste capitulo, é essencial

considerar ndo apenas a epistemologia do termo, mas também as praticas curatoriais
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em outras areas, sempre atentando para as especificidades do cinema e,
principalmente, dos filmes.

Em sua dissertacdo de mestrado, Adriano Garret (2020) sugere a divisao do
trabalho curatorial no cinema entre os conceitos de curadoria lato sensu e stricto

sensu.

[...] proposta de divisdo entre conceitos de curadoria /ato sensu (a existéncia,
inerente a qualquer festival de cinema, de algum tipo de selegdo e
programacao) e stricto sensu (com caracteristicas como o estabelecimento
de um recorte conceitual, a publicizagao do trabalho curatorial, o pensamento
de conjunto, o entendimento histérico, a especializagdo e a continuidade)
(Garret, 2020, n.p.).

Considerando a contribuicdo da pesquisa de Garret para o campo de estudo
em curadoria em cinema, para esta pesquisa, propomos 0 aprimoramento desses
conceitos, substituindo a ideia de curadoria lato e stricto sensu pelas caracteristicas
de selecdo e proposicado, que estdo sempre presentes no trabalho curatorial e de
programacao, sem divisdo, funcionando simultaneamente e sem se anularem. No
entanto, dependendo dos gestos curatoriais — atravessados por contextos e trajetorias
—, a curadoria pode alternar entre um carater mais propositivo ou mais seletivo.

As caracteristicas que tornam uma curadoria mais seletiva estdo relacionadas
a um papel menos rigoroso em relagéo aos critérios de selecdo, alinhando-se ao que
Hoffman (2017) chama de novos usos banalizados do termo e ao que Garret (2020)
define como /ato sensu. No entanto, ser mais seletiva ndo significa que também né&o
seja propositiva, pois a proposigao ja esta presente no proprio ato de escolha do que
sera ou nao exibido. No préximo capitulo, aprofundaremos a analise da curadoria de
cinema como um trabalho que combina aspectos propositivos e seletivos.

Os curadores conseguem promover visibilidade, destacando filmes que
precisam ser vistos, revistos, imaginados ou projetados. Esse processo ocorre por
meio de pesquisa, escrita, debates e selegcdo de conjuntos de filmes organizados de
maneira a estabelecer conexdes que permitam reflexdes sobre temas e estéticas
considerados relevantes. Essas escolhas sao feitas com base naquilo que instiga os
curadores ou nas aproximacdes que percebem entre as obras.

Uma curadoria mais propositiva aproxima-se da criagao artistica; ao assumir
riscos, estabelece relagdes entre filmes que estimulam um publico mais ativo e menos
passivo e contribui para os debates, a producao intelectual e o estimulo a novas

propostas tematicas e estéticas no cinema.
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A diversidade de profissionais atuantes na curadoria de filmes amplia as
possibilidades do trabalho curatorial, expandindo critérios de selegéo, organizagéo e
proposi¢cao de conjuntos de filmes. Quando uma curadoria € mais propositiva, as
obras escolhidas ndo dependem exclusivamente de uma situagéo urgente de selegéo
— por exemplo, um edital de inscrigdes para um festival —, mas estdo mais relacionadas
ao resultado de um processo, seja ele de pesquisa ou de percepgéo, a partir da
aproximacao entre filmes. O objetivo &€ potencializar os filmes em um desenho de
programacgao que esteja atento a relagdo entre as obras, ao contexto de exibigdo e ao
publico que ira ao encontro dos filmes. Considerando problemas histéricos, os gestos
curatoriais podem promover o cuidado, no sentido de demonstrar atencao: “De cuidar
para que, minimamente, a gente possa enfrentar coletivamente esses danos que sao
estruturais, que sao feridas e que marcam mais alguns corpos do que outros.” (César
apud Ludermir, 2018)

Diante de um método calcado na montagem e na operagdo constelar,
podemos dizer que a curadoria é, marcadamente, uma atividade histérica e
interventora na histéria. Com a possibilidade de transitar entre filmes de
épocas distintas, a pratica curatorial é capaz de vincular uma metodologia a
um gesto ético e politico: ao sublinhar laténcias e vestigios nas histérias do
cinema, o ato comparativo cruza tempos de modo a perceber apagamentos,
lutas por visibilidade e uma feitura histérica do cinema atravessada pela
friccdo. Essa intervencdo é no curso histérico de modo amplo: trata-se de
agOes retrospectivas especiais (olhares para o passado) e da propria
atividade de selecdo e curadoria no presente em festivais de cinema
contemporaneo, uma vez que o fazer historico ocorre aqui e agora — logo, a
tarefa de produzir reparacao histoérica é coletiva, necessaria e lastreada na
urgéncia do presente (Souto € Oliveira, 2023, p. 248-249).

“Curando” filmes, é possivel reparar o que nao foi visto, revisitar o que ja foi
exibido e, com isso, constelar obras, coloca-las em relagdo e projetar os diversos
cinemas brasileiros, estimulando n&o apenas cineastas, mas também a sociedade que
entra em contato com esse trabalho. Como curadora ou curador, € possivel olhar para
o “céu do cinema brasileiro”, o universo de filmes, criar relagdes entre passado,
presente e futuro (Foster, 2021).

Assim, no proximo capitulo, abordaremos a curadoria como um trabalho de
colecdo, montagem e constelagéo filmica, destacando suas caracteristicas seletivas
e propositivas para analisar os percursos e os gestos de curadoras e curadores

brasileiros contemporéneos.
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3 COLEGOES E CONSTELAGOES DE FILMES

Este capitulo pretende tragar as semelhangas entre o gesto curatorial e o ato
de colecionar, sem deixar de reconhecer as diferencgas entre eles. Para isso, trazemos
os estudos de Walter Benjamin, Maria Esther Maciel, Leandro Pimentel Abreu e
Mariana Souto, cuja bibliografia aborda reflexdes sobre os trabalhos de inventariar,
listar, conectar, constelar e outras formas de organizagdo do conhecimento e das
coisas.

A busca pela organizacdo de elementos dispersos faz parte do esfor¢o
humano de compreender o mundo e seus significados. Nesse empenho, a
humanidade recorreu a diferentes maneiras de organizar o conhecimento, por meio
de enciclopédias, categorizagdes, listas, inventarios e colecgdes, para sistematizar
esse entendimento (Maciel, 2010). Ao listar, enumera de maneira pratica, simples e
direta um conjunto de coisas. A lista cabe nas outras formas de organizagdo, como no
inventario, que busca a catalogacdo com mais detalhes do que é listado. A colecao
reune as coisas com valores mais afetivos, histéricos, subjetivos e pessoais. No
mesmo sentido, constelar € um modo de organizar de maneira mais artistica ou
simbdlica a relag&o criada entre as coisas ajuntadas. Walter Benjamin afirma que “a
existéncia do colecionador é uma tensio dialética entre os polos da ordem e da
desordem” (Benjamin, 2000, p. 228).

Gestos inventariantes, a construcéo de listas e a catalogacéo costumam fazer
parte do gesto do colecionador. O colecionador seleciona objetos, os coloca em
relagdo e monta um conjunto como uma agao propositiva para apresentar e expor. Da
mesma forma, o curador, ao selecionar os filmes que serdo programados e exibidos,
reune as obras, as ordena e atribui um sentido coletivo a elas, apresentando-as como
um grupo de filmes.

Ao aproximar a constru¢ao de uma colecéo do processo curatorial, acreditamos
ser possivel observar que tanto colecionar quanto curar implica constelar objetos a
partir de critérios subjetivos ou coletivos, que dependem dos objetivos subjacentes.
Ao compartilhar de maneira expositiva uma colegéo, o que se apresenta € o resultado
do movimento de unido desses objetos até o momento em que seréo partilhados.

Sendo assim, a exposi¢cao de uma colegado nao é um fim, mas sim o resultado
de uma etapa. Isso também se aplica ao gesto de compartilhamento de um processo
curatorial. Como aponta Leandro Pimentel Abreu (2011), expor implica apenas uma
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pausa na constru¢cdo dessa colegdo. No caso da programacéo de filmes — resultado
de uma curadoria —, essa pausa se materializa em forma de uma mostra, um festival,
um programa, uma sessao, uma coletanea ou outra estrutura que delimita, no tempo
e/ou no espacgo, o encerramento de um processo. No entanto, esse processo pode
ser continuado pelos curadores ou pelo publico, que passa a criar relacdes entre o
que foi proposto e o que individualmente ja foi visto, o0 que pode se transformar em
novas selecdes e proposigdes.

E também com objetivo de selecionar, organizar e arranjar que podemos
identificar o trabalho da curadoria em cinema, que, em um vasto universo de filmes,
encontrara obras nas quais conexdes sao possiveis de serem feitas e, a partir de
determinados critérios, revelam uma nova colecio, formando uma constelagdo que

potencializa esse conjunto de filmes escolhidos. Como aponta Mariana Souto:

Ao colocar os objetos do inventario em comparagédo, a constituigdo de
algumas séries vai despontando, cabendo ao colecionador atentar para as
jungdes que rendem algo tanto a leitura de cada filme quanto a leitura de
movimentos mais abrangentes. Como na atividade de curador(a) de arte ou
de programador(a) de cinema, € preciso trabalhar com sensibilidade aos
objetos e buscar perceber o que surge nos espacgos entre eles, nos intervalos
e pontos, conforme se opta por determinada série (Souto, 2019, p. 45).

Essa percepcdo sensivel na construcdo de uma colegdo — ou curadoria —
também se manifesta na criacdo de listas e outras formas de dar visibilidade aos
arranjos de filmes. E possivel visualizar esse processo como uma mesa de
montagem’ (de filme ou de imagens), onde se organiza uma colegdo de imagens,
articulando-as com outros elementos e informacgdes para construir narrativas. Esse
método facilita o mapeamento de aproximacdes e distanciamentos na colecéo,
formando uma ou mais constelagdes que ilustram a curadoria como um trabalho de
selecao e proposicao.

No livro O que exatamente vocés fazem, quando fazem ou esperam fazer
curadoria, organizado por Yuri Firmeza e Pablo Lobato (2021), o curador Paulo
Herkenhoff apresenta caracteristicas do fazer curatorial, considerando-o um processo

que atravessa a sensibilidade e a percepcdo, mas que €, sobretudo, racional.

7 Uma mesa de montagem de filmes faz referéncia a moviola, equipamento utilizado para a edigio de
filmes produzidos em pelicula. Além disso, a mesa de montagem é também um método de organizagéo
e manipulacdo de foto-reproducdes dispostas sobre uma superficie, ou ainda a combinacdo de
diferentes objetos e materiais na criagdo de novas formas e significados. Esse processo pode resultar
em colagens, fotomontagens, instalagbes e rearranjos de objetos, como os ready-mades de Marcel
Duchamp.
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Segundo ele, a justaposi¢ao das obras nao ocorre apenas por sua forma, mas também
por seus significados, produzindo encontros entre obras, sensibilidades, diferengas,
paralelos e vértices (Herkenhoff apud Lobato e Firmeza, 2021). A presenga do
sensivel nesse processo também é observada por Amaranta César no trabalho de

curadoria de filmes:

[...] € pensando numa ideia de constelagdo, das forgas que estdo no
inconsciente coletivo, das vibragdes que os filmes tém. Tem a ver com a ideia
de curadoria por radiestesia, ou seja, procurando vibragdes de vida. As vezes
isso é muito intuitivo. Entdo eu gosto de pensar nessa ideia de que a intuicao
é conhecimento. Conhecimento que escapa a uma sistematizacdo. Para falar
a verdade, boa parte da programacgédo funciona assim, por captura de
vibragao (César apud Garret, 2022, p. 294-295).

A captura de vibragdes reflete a sensibilidade para olhar e escutar os filmes,
compreendendo seus contextos e as questdes que os aproximam de outras obras e
reflexdes. Nessa perspectiva, podemos considerar fundamental, para o trabalho de
curadoria em cinema, a percepgao de um colecionador® que, ao mesmo tempo que
seleciona intuitivamente, pode, por instinto ou racionalmente, criar critérios para suas

proximas escolhas, definindo o que fara parte da colecdo em formacéo.

3.1 Formas de organizagao e ordenagao

Em um mundo cada vez mais saturado de informac¢des e objetos, o gesto
inventariante — de catalogar, listar e ordenar — torna-se cada vez mais comum, assim
como o uso do termo “curadoria” como sinénimo de qualquer tipo de selegéo e arranjo.
Maria Esther Maciel, em seu livro As ironias da ordem: colegdes, inventarios e
enciclopédias ficcionais, elucida que, para tornar o mundo e as coisas mais
inteligiveis,

[...] verbos como acomodar; agrupar; catalogar; classificar; dispor; dividir;
distribuir; enumerar; etiquetar; ordenar etc. nunca deixarao de ser imperativos

para nossa necessidade de fixar as ordens que nos permitam sobreviver ao
caos da multiplicidade e da diversidade (Maciel, 2010, p. 16).

8 Enquanto, nas artes visuais, o colecionador é aquele que detém as obras e negocia sua circulagdo —
fungdo analoga a do distribuidor ou titular dos direitos patrimoniais no cinema —, esta pesquisa propde
uma aproximagao entre o gesto de colecionar com a curadoria de filmes. Entendendo o ato de
colecionar ndo como mera posse, mas como um gesto de selegdo e organizagdo de obras em uma
programagao que opera simbolicamente como uma colegao.
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Essa necessidade de ordenamento estabelece padrbes que tendem a perdurar
até que novas proposi¢cdes surjam, tensionando o que foi instituido. Diante disso,
Maciel (2010) também argumenta que o ato de categorizar, embora necessario,
possui limitagdes, ao seguir critérios de exclusdo, selegcdo e hierarquias. Assim,
classificar implica escolher entre diferentes ordenagdes possiveis de maneira légica.

Portanto, as categorias possuem uma duragdo limitada, até que excecgoes,
divergéncias e descobertas imponham revisées e modificagbes nessas classificagdes
(Perec, 1991° apud Maciel, 2010). Como exemplo das limitagdes dos modelos de
sistematizacdo, Maciel lembra do cientista Carlos Lineu:'°

[...] que estabeleceu, na segunda metade do século 18, ndo apenas as bases
da taxonomia moderna como também todo um sistema binbémico de
nomenclatura no campo da Histéria Natural — ter repetidamente revisado e
ampliado o seu Systema naturae, de 1735, a ponto de seus contemporaneos
reclamarem da “volatilidade” de seu modelo, o qual mudava a cada edigao,
diante da prolifera diversidade do mundo animal e, consequentemente, da
descoberta de novas diferengas zooldgicas que ndo se adequavam as
categorias ja definidas (Maciel, 2010, p. 17-18).

Ao discutir os desafios da taxonomia, Esther Maciel recorre ao exemplo do
ornitorrinco na obra de Umberto Eco, em que o autor analisa a tendéncia a
aproximacgao analdgica para classificar um animal ainda desconhecido. Quando os
modelos de classificagdo falham, surge a necessidade da imaginagao e da invengao
de novas categorias.

Segundo Maciel (2010), uma das primeiras formas de escrita foi a lista, cujo
objetivo ndo era apenas registrar de maneira duradoura, mas também inventariar
situagdes, acontecimentos, objetos, seres e outros bens. Por tratar-se de um meio de
catalogacao, a inclusdo de um item na lista implica, inevitavelmente, a excluséo de
outros. Além disso, em alguns casos, a ordenag&o hierarquica pode atribuir
superioridade aos elementos no topo da lista em relacdo aos que estdo abaixo. Assim,
a lista € uma das principais formas de inventariar, funcionando, muitas vezes, como
sinbnimo do verbo listar.

No universo cinematografico, durante o periodo das videolocadoras, a
organizacgao das prateleiras seguia critérios subjetivos, variando de acordo com cada
estabelecimento. Um exemplo disso era a categorizagao dos filmes brasileiros, que,

® PEREC, Georges. A vida — modo de usar. Trad. lvo Barroso. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1991.
10 Carl Nilsson Linngeus (1707-1778).
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independentemente do género, eram agrupados em uma unica estante, enquanto os
filmes estadunidenses eram organizados por género e época de langamento. Dessa
forma, na seg¢do de filmes nacionais, acumulavam-se obras classicas e
contemporaneas, de comédia, drama, terror e suspense, tendo como unico ponto em
comum o selo made in Brazil.

Esse modelo de organizagéo ilustra as diversas formas de apresentacéo de
filmes e reflete parte da construgdo da cinefilia brasileira. Em razdo da caréncia de
salas de cinema com programacdes diversificadas e do acesso restrito a
cinematografias que fugiam do eixo hollywoodiano, as videolocadoras tornaram-se
espacos fundamentais para a descoberta de filmes. Era nelas que se encontrava a
maior “colegcao” e oferta de filmes ndo hollywoodianos, muitas vezes dispostos em
prateleiras dedicadas a cinematografias europeias e, em alguns casos, em segdes
autorais organizadas por diretores — predominantemente europeus. Além disso,

algumas locadoras contavam com prateleiras especificas de “classicos” e “filmes cult”,

onde era possivel encontrar produgdes de diversas partes do mundo.

I

Claudio Vaz / Agencia RBS

Figura 3 — Prateleiras de videolocadora
Fonte: Botelho (2018).

As estantes com filmes como forma de apresentacdo seguiam caracteristicas
de uma lista, considerando a hierarquia entre altura de prateleiras e sequenciamento
dos filmes apresentados, além da organizagao das prateleiras no espacgo, dando mais
destaque a alguns filmes — em especial, aos langamentos — e escondendo outros, seja
por serem inclassificaveis, por exigirem certo letramento audiovisual, seja por
apresentarem classificagao indicativa limitante a todo o publico. As videolocadoras
apresentavam atributos de um catalogo de filmes em listas que ofereciam uma
selecao de obras feitas, as quais eram ofertadas pelas distribuidoras de filmes para
locacéo (em VHS, DVD e Blu-ray), precedendo o que atualmente temos no streaming.

A listagem de filmes nas videolocadoras seguia uma logica mais simplificada, como
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em ordem alfabética, ou de filmes mais recentes aos mais antigos, que coincide com
o numero de cadastro das cdpias adquiridas pelo lojista. Para pensar os processos de
selecao, é importante refletir sobre as listas que:
[...] é o principio constitutivo do inventario e do catalogo, além de manter um
estreito parentesco com a colecdo, dado o carater serial que a atravessa,

podendo ainda ser considerada o ponto de partida para a configuragao da
ordem enciclopédica (Maciel, 2010, p. 28).

E por meio de listas que muitas coisas s&o organizadas e elencadas, sendo um
gesto inicial de selecdo e proposigao, pois, para listar, € importante definir critérios
que irdo determinar o que ira pertencer ou ndo a essa colegcdo. No caso das
videolocadoras, assim como em uma livraria, sdo as prateleiras que demandam um
tipo de arranjo para o conjunto de filmes, a partir do que se tinha, que foi pré-
selecionado pelas distribuidoras de filmes. Por fim, havia a compra desses filmes por
parte da videolocadora, revelando mais um carater seletivo de filtragem de filmes que
cabiam nos limites espaciais da loja e das prateleiras, o que deixou de ser um
problema no universo do video on demand (VoD), que tem como grande exemplo a
Netflix, empresa que comegou como uma videolocadora sem espaco fisico, com um
catalogo maior de filmes e entregas a domicilio (Bhaskar, 2020). Nesse novo contexto,
inventariam filmes com hashtags para aproximar filmes nas buscas do usuario, entre
outros objetivos pragmaticos de otimizagdo do funcionamento das plataformas e do
consumidor."’

Sobre o ato de inventariar, Leandro Pimentel Abreu (2011) discorre sobre seus

significados divergentes, nos quais, por um sentido:

Inventariar significa somente escolher, recolher, nomear, numerar, classificar
e deixar a disposi¢éo. Esta concepgéo do inventario, como gesto burocratico,
pressupde, no entanto, o seu oposto: outra escritura, superior, na qual a
elaboragao depende de algo além dessa simples reunido de elementos. O
inventario, portanto, sob essa concepcdo, excluiria o procedimento que
poderia definir algo como artistico (Abreu, 2011, p. 27).

Em uma concepcao distinta, o autor acredita que criar e inventariar fazem parte
de um mesmo processo, embora ocorram em diferentes fases. Ele destaca que, na

modernidade, a arte & considerada fruto de uma criagdo, na qual ndo ha

necessariamente invengdo. O termo inventar passou a ser mais associado as

1O usuario das plataformas é visto como consumidor, seu perfil vai sendo moldado a partir dos dados
coletados, para que oferegam, evitando riscos, o que imaginam que ele espera encontrar,
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inovagdes tecnologicas e cientificas, sem a preocupacao de resultar em uma criagao
artistica.

Abreu (2011) reflete sobre como os gestos inventariantes, utilizados na
organizagdo do conhecimento, também foram fundamentais para a construgéo de
repertorios por artistas, especialmente por meio da reunido de imagens. Para ilustrar
essas novas formas de organizagdo, o autor relembra o Atlas Mnemosyne, de Aby
Warburg, criado no inicio do século XX. Nesse projeto, Warburg elaborou painéis nos
quais reunia fotografias e imagens da midia de sua época, propondo um conjunto que
identificava uma memoria coletiva. Ele dispunha as imagens nos painéis com base
em diferentes analogias, permitindo a variagdo da posicdo de cada fotografia
conforme a demanda de novas rela¢des (Abreu, 2011).

De acordo com Georges Didi-Huberman (apud Michaud, 2013), Warburg
fundou a disciplina da iconologia, colocando em movimento a histéria da arte por meio

de um saber-montagem.

Inventar um saber-montagem, em se tratando da histéria da arte, era
renunciar de uma vez aos esquemas evolutivos — e teleolégicos — em vigor
desde Vasari. Por mais que Warburg tenha sabido “montar”, de maneira
decisiva, Giotto com Ghirlandaio, ele nunca tentou propor o romance das
“influéncias” e do “progresso” artistico de um para o outro. Inventar um saber-
montagem era renunciar a matrizes de inteligibilidade, quebrar protecbes
seculares. Era criar, com esse movimento, com essa nova “aparéncia” do
saber, uma possibilidade de vertigem. [...] E um movimento que requer todas
as dimensdes antropologicas do ser e do tempo (Didi-Huberman apud
Michaud, 2013, p. 21).

A possibilidade de reordenar, combinar e montar arranjos mantém em aberto a
criacdo de novas relagbes e narrativas, permitindo a insercdo ou remocao de
elementos que interferem no conjunto. Esse principio foi posteriormente desenvolvido
por cineastas que refletiram sobre a montagem cinematografica, especialmente
Sergei Eisenstein.

Warburg atribuiu movimento a seus painéis, diferenciando-se da logica mais
linear que predominava anteriormente.

Esse movimento sdo saltos, cortes, montagens, estabelecimentos de
relagdes dilacerantes. Repeticdes e diferengas: momentos em que o trabalho
da memoria ganha corpo, isto é, cria sintoma na continuidade dos
acontecimentos. O pensamento warburguiano abala a histéria da arte porque
0 movimento que abre nela constitui-se de coisas que sao, ao mesmo tempo,

arqueologicas (fésseis, sobrevivéncias) e atuais (gestos, experiéncias) (Didi-
Huberman apud Michaud, 2013, p.24-25).
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Figura 4 — Atlas Mnemosyne, painéis 44, 45 e 46 da exposicdo virtual.
Aby Warburg Bilderatlas Mnemosyne Virtual Exhibition
Fonte: The Warburg Institute. Disponivel em: https://warburg.sas.ac.uk/virtual-tour-aby-warburg-

bilderatlas-mnemosyne-exhibition-haus-der-kulturen-der-welt.

A possibilidade de criar classificagdes contendo imagens contribui para o
surgimento de novas formas de inventariar o saber e os objetos, resultando em
diferentes maneiras de organizar e relacionar o que continua disperso. Esse processo
pode se dar por meio de colagens, montagens, colegdes, listas ou outras formas de

tornar visivel um determinado conjunto. Segundo Maria Esther Maciel:

Enciclopédias, colegdes, listas e inventarios s&o, portanto, indissociaveis e se
entrelacam de maneira intrinseca, ndo obstante suas diferencas enquanto
procedimentos de classificagédo. Se a lista significa uma relagéo de nomes de
pessoas e coisas, circunscrevendo-se predominantemente a esfera da
palavra, da inscricdo simbdlica, o inventario é mais genérico, por abranger
tanto os nomes quanto as coisas, constituindo uma espécie de levantamento
exaustivo dos itens que integram um dado conjunto ou acervo. Ja a colegéo
€ uma forma mais especifica de ajuntamento, por incluir itens que mantém
necessariamente uma relacdo entre si, dado que sdo objetos da mesma
natureza ou de caracteristicas afins. Inventario pode incluir listas e colegdes.
Colecgdes e inventarios podem ser transcritos em listas, adquirindo formas de
catalogos, cadastros e ficharios. Listas podem compor uma colegdo de
palavras. E a enciclopédia é territério por exceléncia desse conjunto de


https://warburg.sas.ac.uk/virtual-tour-aby-warburg-bilderatlas-mnemosyne-exhibition-haus-der-kulturen-der-welt
https://warburg.sas.ac.uk/virtual-tour-aby-warburg-bilderatlas-mnemosyne-exhibition-haus-der-kulturen-der-welt
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dispositivos taxonémicos. Todos eles, de carater mével e intercambiavel,
indicam a diversidade de formas com que buscamos organizar a ordem
desordenada da vida (Maciel, 2010, p. 30).

Ao expor o resultado desse processo, a maneira como essa coleta € organizada
revela caracteristicas dos dispositivos taxondmicos, evidenciando as diferentes
formas de dar visibilidade a uma coleg&o, um inventario ou outro tipo de classificagao.
A relacao entre enciclopédias, colecdes, listas e inventarios é reconhecida como parte
do processo de producéo intelectual e construgdo do conhecimento. Nesse contexto,

o objetivo é ordenar e conferir um sentido l6gico ao conjunto de elementos coletados.
3.1.1 Colegodes e inventarios

O colecionador busca nos objetos algo além de sua utilidade, um elemento que
0s conecte a um conjunto — sua colegdo —, que esta em constante construgcédo. O
fildsofo e historiador Krystof Pomian, segundo Abreu (2011), realizou uma pesquisa
sobre as cole¢gdes na Europa moderna e seus principais géneros, desenvolvendo uma

espécie de antropologia da colegao.

Pomian destaca duas categorias de objetos. De um lado se situam as coisas,
0s objetos uteis, aqueles que podem ser consumidos ou servir para
subsisténcia, ou transformar a matéria bruta de maneira a torna-la consumivel
ou, ainda, proteger contra as variagdes do ambiente. Todos esses objetos séo
manipulados e exercem ou sofrem modificagcdes fisicas por serem usaveis.
Do outro lado se situam os sémiophores, objetos que ndo tém nenhuma
utilidade no sentido que foi definido para os objetos uteis, mas que
representam o invisivel. Nao sendo manipulados mas expostos ao olhar, eles
ndo sdo usaveis. Havia no interior de culturas como a dos aborigenes
australianos uma atividade produtiva que se subdividia em dois sentidos: um
deles em diregdo a maximizagdo da utilidade e outro da significagdo. Em
direcao ao visivel de um lado e em diregao ao invisivel de outro. Apesar de
admitir a possibilidade de coexisténcia dessas duas orienta¢gdes em certos
casos privilegiados, Pomian percebe que sédo frequentemente contrarias
umas as outras (Abreu, 2011, p. 189-190).

De acordo com Pomian (1987)'? (apud Abreu, 2011), o sémiophore atinge sua
plenitude quando se torna parte de uma cole¢do. Para o filésofo, quanto mais
carregado de significagdo, menor sua utilidade; e quanto maior sua utilidade, menor
sua significagao.

Pomian amplia essa questdo para o campo social, diferenciando as pessoas

entre uteis e significantes. Ele exemplifica essa distingdo na separagao entre classes

1,2 POMIAN, Kryzstof. Collectionneurs, amateurs et curieux. Paris, Veneza, XVI-XVIIl siecle. Paris:
Editions Gallimard, 1987.
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sociais e nas relagdes hierarquicas da sociedade, em que aqueles que estdo no “topo”
sdo valorizados pela significagdo construida pela propria sociedade, enquanto os
individuos situados abaixo tém seu valor associado mais a utilidade do que a
significagao.

Abreu (2011) traz essa reflexao para o campo artistico, sugerindo que o artista-
colecionador interfere nessa hierarquia, ao criar suas proprias colecdes fora dos
museus e dos circuitos particulares. Dessa forma, ele propde a criacdo de novos
sémiophores e diferentes perspectivas sobre os objetos. Assim, podemos perceber
no gesto do colecionador um carater propositivo, caracteristica também presente na
curadoria, especialmente quando esta busca intervir no que ja esta instituido.

Uma curadoria que nao pretende questionar essa hierarquia tende a buscar
uma “utilidade” para manter a “ordem” e preservar as hierarquias preestabelecidas.
Independentemente de sua finalidade, o processo curatorial aproxima-se da pratica
da colecéo, pois os filmes passam a ser compreendidos em relagédo ao que ja foi visto,
enquanto aqueles que ainda serdo vistos comegcam a ser percebidos sob a ética do
arranjo de filmes em construgédo, que sera apresentado como um programa, uma
mostra, uma lista, entre outros formatos. “Pois para o colecionador a verdadeira
liberdade de todo livro € estar nalguma parte de suas estantes” (Benjamin, 2000, p.
232). Considera-se, assim, o valor do objeto em um determinado contexto e
agrupamento. Nesse sentido:

O colecionador expbe essas forgas no conjunto da colegdo e sua
manifestagdo em cada objeto singular. A montagem coloca essas forgas em

tensdo, promovendo desvios e visibilidades que se abrem em cada objeto e
na sua relagdo com a série e o todo (Abreu, 2011, p. 203).

A singularidade de um objeto é reconhecida, mas, para o colecionador, o que

se destaca &, sobretudo, sua presenga como parte de um todo. Benjamin afirma: “E

decisivo na arte de colecionar que o objeto seja desligado de todas as suas fungdes

primitivas, a fim de travar a relagdo mais intima que se pode imaginar com aquilo que
Ihe é semelhante” (Benjamin, 2009, p. 239).

O autor também aponta que colecionar € uma forma pratica do ato de recordar

e que o colecionador cria uma colecédo ao lutar contra a dispersao, estabelecendo

novas conexdes ao retirar os objetos de suas relagdes funcionais (Benjamin, 2009).

Fazer curadoria assemelha-se a busca de objetos para uma colegao, pois a percepgao

passa a ser influenciada pelo conjunto que esta se formando a partir de um universo
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de filmes dispersos e desordenados. A criacdo de critérios para uma selegao
representa uma tentativa de impor ordem a classificacéo, inclusive daquilo que ainda
€ inclassificavel.
Segundo os dicionarios, a palavra inclassificavel significa o que ndo pode ser
inserido dentro de uma classe ou categoria, 0 que nao pode ser definido nem
qualificado com precisdo. [...] Podemos argumentar que, se existe o
inclassificavel, & porque os sistemas de classificacdo disponiveis e

legitimados s&o insuficientes e ndo ddo conta de acomodar a complexa
diversidade e multiplicidade do mundo (Maciel, 2010, p. 14-15).

A insuficiéncia dos sistemas de organizagao exige que o colecionador — ou, no

caso, a curadoria — proponha novas categorizagdes. Maria Esther Maciel (2010)

destaca o trabalho de artistas e suas diferentes formas de ordenamento em seus

processos criativos. Ao refletir sobre a criagdo de enciclopédias e os principios da

taxonomia, Maciel (2010) ndo apenas distingue essas formas de ordenagao, mas

também estabelece conexdes entre elas. Citando Foucault, ela explica, em outras
palavras, que:

[...] toda taxonomia requer o principio da menor diferenca possivel entre as

coisas para se sustentar. Entretanto, é gracas ao que resiste as leis da

taxonomia, ou seja, a diferenga, que tais sistemas estdo sempre em processo

de reformulagdo, revelando sua insuficiéncia e precariedade. [...] as

categorias duram apenas até que, pela forga das exce¢des, das diferengas e

das descobertas, tenham que ser revistas e modificadas a partir de novos

critérios e divisdes. Logo que uma ordem se impde, ela tende a caducar, como

bem demonstrou Perec. Isso gragas, sobretudo, ao que é inclassificavel
(Maciel, 2010, p. 15-16)

Esse processo de categorizagdo das coisas se aplica tanto a construcédo de
colegbes quanto ao trabalho curatorial, considerando-se que, a cada novo objeto (ou
filme) encontrado, novas comparag¢des surgem. Para que ele se conecte ao grupo
existente, os critérios tendem a se flexibilizar. Isso ocorre porque, ao mesmo tempo
em que aproximacgoes sao feitas, as diferencas se revelam, promovendo — onde a
classificagdo falha — o advento da imaginacdo (Maciel, 2010). Esse movimento
permite inventar novas formas de descrever e especificar e, no caso de uma colecéo,
possibilita a inser¢do do novo objeto no conjunto.

No fazer curatorial, a construgdo de um conjunto de filmes muitas vezes resulta
de um exercicio de categorizagdo baseado em critérios de selegcdo que variam
conforme o contexto em que a curadoria se da. O gesto curatorial ndo apenas

classifica os filmes, mas também busca, por meio de aproximacgdes, estabelecer uma
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ordem na apresentagdo das obras, propondo didlogos que as potencializam tanto
individualmente quanto em conjunto. Dessa forma, o trabalho curatorial aproxima-se
do ato de colecionar. No entanto, esses objetivos nem sempre coincidem, pois, como
veremos adiante, dependem do contexto em que a curadoria ocorre.

A semelhancga entre curadoria e colegdo também se manifesta na necessidade
de delimitar o conjunto. O colecionador, por sua vez, lida com limitagbes espaciais,
que podem estar associadas a uma caixa, uma prateleira, um album, um mével, um
galpdo ou um museu, entre outros suportes (Maciel, 2010). Na curadoria, essa
“colecao” ndo é limitada apenas pelo espaco, mas também pelo tempo disponivel,
principalmente em programacgdes de filmes.

Uma colegdo existe como um conjunto de objetos que, quando organizados,
formam um todo coerente, em vez de um mero amontoado de coisas. Colecionar &,
portanto, diferente de acumular. No caso da curadoria, sua existéncia torna-se
evidente quando a reunido de filmes apresenta pontos de convergéncia, permitindo a
identificacdo de um ou varios conceitos norteadores que justificam por que
determinados filmes sao exibidos em detrimento de outros.

No que tange especificamente a ideia de colegdo, pode-se dizer que ela ndo
deixa de manter com a nogao de enciclopédia uma relagdo ao mesmo tempo
de afinidade e contraposicdo. Se a enciclopédia se abre ao incontrolavel e
transborda os limites de sua prépria ordem, a coleg&o se constitui gragas aos
limites de sua circunscricdo. Se a enciclopédia tende ao infinito, na colegao,
como aponta Susan Stewart, “a ameaca do infinito sempre encontra a
articulagdo dos limites”. Isso porque a colecdo tem a fungao inerente de
desafiar o caos [...], visto que o colecionador, ao registrar/catalogar as coisas,
retira-as do estado dispersivo em que se encontram no mundo e as
recontextualiza num outro espacgo, regido por leis proprias (Maciel, 2010, p.
26-27).

O gesto curatorial assemelha-se a demarcacéo feita pelo colecionador, pois,
ao estabelecer suas proprias diretrizes, a curadoria propde critérios de sele¢ao para
lidar com uma oferta crescente de filmes nos limites de duragdo da programacao e
dos espacos de exibicdo.

A tendéncia enciclopédica, que aponta para o infinito, pode ser observada, no
caso dos filmes, nas plataformas de videos, que acumulam bilhdes de uploads, e na
vasta disponibilidade de titulos para download na internet. Entretanto, como iremos
desenvolver mais adiante, esse fendmeno reflete as caracteristicas e as prioridades

da curadoria em cinema na contemporaneidade.



54

3.1.2 Colecionando filmes e propondo constelagoes

De acordo com Otte e Volpe (2000), os primeiros registros de constelagdes
foram encontrados em pinturas de vasos sumérios por volta de 4000 A.C. Com a
observacéo detalhada do céu, a humanidade notou uma regularidade no movimento
ciclico de muitas estrelas visiveis, que giravam em grupos fixos, formando padrdes
especificos. A partir dessa regularidade celeste, o ser humano desenvolveu um
sistema para organizar sua compreensdo do mundo, especialmente em relagcado ao
tempo e ao espago. Dessa forma, associou certos periodos e movimentos césmicos
as épocas de plantio e colheita, 0 que mais tarde levou a criacdo de calendarios em
sociedades complexas. Além disso, a constancia na forma e no movimento desses
agrupamentos estelares forneceu orientagdo para viagens terrestres e maritimas
durante as expansoes territoriais.

Podemos observar um movimento mais constelar quando a curadoria monta
uma colecéo de filmes, por haver um sentido de rede entre as obras, que dialogam
entre si e possibilitam a conex&o entre partes dispersas e obras distintas. E um gesto
que percebe harmonia em uma selecdo de filmes, possibilitando a criagdo de
constelagdes que arranjam um conjunto escolhido de filmes e que, de certa maneira,
contribuem para a compreensé&o de algo (um movimento cinematografico, a produgéo
de um periodo, de uma regido, temas etc.). E, dessa maneira, as constelagdes podem
trilhar percursos delimitados, mas ndo engessados. Isso contrasta com um trabalho
cujo propodsito seja o encadeamento linear dos filmes (Souto, 2019). Esse
sequenciamento l6gico pode surgir na ordem de exibicdo dos filmes, como em uma
sessdo de curtas ou em uma retrospectiva que respeita a cronologia das produgdes.
No entanto, essa linearidade ndo é imperativa ao tratar-se de um universo mais amplo
de filmes em uma programagdo, pois uma estrutura rigida demandaria horas
sequenciais de exibicao e espectadores “presos” a sala de cinema para acompanhar
a experiéncia do inicio ao fim.

Uma programacao tende a apresentar conjuntos de filmes que podem ser
assistidos integralmente por um espectador assiduo, bem como de maneira
fragmentada pelo publico que ndo consegue acompanhar toda a programagéo de um
festival ou de uma mostra. Dessa forma, uma programacéo linear, encadeando as
sessdes do primeiro ao ultimo dia do evento, teria sua légica facilmente desfeita para
aqueles que ndo podem acompanhar todas as exibigdes desde o inicio.
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A colegédo segue um ordenamento proposto pelo colecionador. Entretanto, o
fato de este disponibilizar a colecdo publicamente faz com que passe a ter outras
maneiras de leitura, atravessadas pela trajetéria, pelas experiéncias e pela percepg¢ao
dos interessados em conhecé-la. O sujeito que vai ao encontro de uma colegéo
exposta faz novas conexdes e, dessa maneira, transforma o arranjo proposto pelo
colecionador. Assim, acreditamos que a colecao se apresenta de maneira mais eficaz
como constelagdes, pois, ao expor uma colegéo, os objetos sao dispostos de modo a
criar conexdes, mas sem impor uma unica ordem de leitura, sugerindo, em vez disso,
multiplas possibilidades interpretativas. Para ilustrar essa ideia, podemos imaginar
uma colecao de selos disposta em um album, onde ha uma sequéncia de linhas e
paginas, mas o observador pode percorrer as imagens de forma nao linear, detendo-
se nos selos ou conjuntos que chamam mais sua atengao.

No caso de uma “colecdo de filmes” exibida em um festival de cinema, a
programacgao é apresentada em um catalogo que sugere um acompanhamento do
primeiro ao ultimo dia em uma sequéncia logica. No entanto, essa sequéncia ndo sera
necessariamente seguida por cada espectador, pois sua disponibilidade de tempo e
presencga pode resultar em saltos entre dias e sessdes. Dessa forma, as conexdes
entre os filmes na programacgao serao construidas de maneira subjetiva, dependendo
do que foi assistido e, em alguns casos, do que foi lido ou debatido.

Em festivais de cinema, as sessdes de curtas-metragens tendem a seguir uma
l6gica interna, organizando os filmes em uma ordem que confere unidade a sesséao,
semelhante ao processo de montagem cinematografica. No entanto, ao observar-se
toda a programacgéo do evento, percebe-se que as sessdes, os dias e as mostras
fazem parte de um conjunto mais amplo, quase impossivel de apreender na totalidade.
A colegao, nesse contexto, € disponibilizada abertamente ao publico, que realiza sua
prépria “leitura constelar”, identificando novos contextos e significados propostos pela
programagcao, em busca de um tipo de ordem, semelhante ao gesto de um
colecionador.

Enquanto recurso taxonémico, a cole¢ao tende a criar suas proprias regras e
principios, de acordo com as inquietagdes e obsessdes do colecionador,
sobretudo quando o valor afetivo ou estético predomina. Neste caso, ela é,
como afirmou Susan Stewart, “uma forma de arte como jogo”, ja que sua
fungdo deixa de ser a restauragdo de um contexto de origem para ser a

criagdo de um novo contexto por um processo de deslocamento (Maciel,
2010, p. 27).
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A criacao de um novo contexto € intrinseca ao trabalho curatorial, pois, sempre
que se escolhe o que sera exibido, ha uma nova contextualizagado temporal e espacial.
Como exemplo, podemos lembrar das exposic¢des itinerantes de artistas classicos no
mundo contemporéneo e dos museus mais tradicionais, que recebem um grande fluxo
de visitantes em exposi¢cbes atuais, muitas vezes organizadas a partir de novos
arranjos de seus acervos historicos.

Se, por muitos anos, o colecionador precisava ter os objetos que possibilitavam
emprestar sua colecdo (de arte, por exemplo) a um museu, ela ndo deixava de ser
dele, da mesma forma que um museu pode emprestar sua colegdo a outras
instituicbes de arte. A materialidade dos objetos para ser um colecionador deixa de
existir na contemporaneidade, considerando arquivos digitais, imagens geradas
digitalmente e finalizadas em suportes imateriais.

No caso da curadoria em cinema, pela facil reproducéo de copias de exibigao
dos filmes (Benjamin, 2023), as copias sdo multiplicadas e “emprestadas” para serem
exibidas, programadas, mas a colegdo que se constroi em uma curadoria passa a
pertencer a todos que a acessam, no sentido de que quem assistiu aos filmes em uma
programagao 0s possui em sua memoria, e é possivel té-los também em midia fisica
ou digital para assistir quando quiser e, inclusive, criar novos arranjos com esses
filmes, pois a relacdo com as obras de arte por parte do publico e da curadoria é feita
no ambito das experiéncias e das significagdes; por exemplo, “colecionar” viagens e
shows.

O colecionador de filmes pode ser também aquele que assiste filmes e ndo os
possui (fisicamente como um DVD e VHS), nem € o responsavel pela sua existéncia,
mas os coloca em sua colec¢ao para estar com os filmes vistos e essas novas relagdes
que podem tomar diferentes formas: “melhores/piores filmes vistos este ano”; uma
lista; escritos em um blog, registrados em uma rede social; etc. A curadoria no cinema
tende a valorizar a descoberta de uma obra em um universo de filmes, dando a
dimensao de “achados”, valorizando nao s6 o filme, mas também quem busca, quem
o encontrou.

Atualmente, é possivel ter uma colecao imaterial e/ou expor no meio virtual em
forma de imagens (como a exposig¢ao virtual do Atlas Mnemosyne de Warburg) e
outras diversas formas virtuais de dar a ver o que todo mundo pode “possuir’

(compartilhar links, textos, livros etc.). No entanto, no passado, a colegao teve forte



57

relagdo com a materialidade e os objetivos de status, seja pelo Estado, seja por uma

classe. Abreu relembra que:

[...] o desejo de exibicdo da colegédo aparece como uma vontade de mostrar
aquilo que ndo tem uma visibilidade. No caso do burgués comerciante, que
se coloca como uma nova classe em ascensao, a possibilidade de comprar
objetos que mostrem uma elevagéo espiritual, algo que ja fazia parte da
dindmica de afirmagdo do espetaculo da aristocracia, corrobora com sua
afirmagéo como nova classe dominante. Colecionar, para o burgués, em um
certo sentido, era demonstrar que podia possuir o mesmo refinamento que a
aristocracia. Para atingir esse objetivo, 0 modo de apresentagdo da colegcéo
é fundamental. O colecionador, de um modo geral orgulha-se de mostrar a
sua colecao e, em alguns casos, assim como o colecionador de Perec, busca
se retratar diante da sua colecdo; em outros casos prefere manter o
anonimato (Abreu, 2011, p. 187).

Essa opgéao entre anonimato ou n&o reflete os objetivos pelos quais se constroi
uma colegao, seja para dar a ver o conjunto de objetos, seja com a intengdo de dar
visibilidade a pessoa colecionadora e a seu trabalho. Esse propédsito diz respeito
também sobre o que se busca na coleta e no arranjo de objetos, bem como sobre a
diferenga entre o inventariante e o colecionador, como aponta Abreu:

Recolher ou produzir esse indice, retira-lo do arquivo, é tarefa do
inventariante. Coloca-lo em um lugar em que ele se alinhe com outras forgas
que produzam uma constelacdo, é a tarefa do colecionador. [...] O
colecionador expde essas forgas no conjunto da colegao e sua manifestagao
em cada objeto singular. A montagem coloca essas forgas em tensao,

promovendo desvios e visibilidades que se abrem em cada objeto e na sua
relagdo com a série e o todo. (Abreu, 2011, p. 203).

E a partir dessas caracteristicas que diferem o inventariante do colecionador
que podemos também pensar a curadoria e suas caracteristicas seletivas e
propositivas. Ao pensar em curadoria, podemos visualizar um universo do que Krystof
Pomian considerou sémiophores, uma vez que 0S museus Sao 0S espacgos para eles,
incluindo-se os que em algum momento eram objetos de utilidade em um passado
distante ou de povos originarios. No caso da curadoria em cinema, existem filmes que
tendem a ter caracteristicas mais de utilidade do que de sémiophores; isso porque o
cinema se desenvolveu também de forma industrial com finalidades, por exemplo,
lucrativas, educativas, moralistas, para entreter, entre outros objetivos “Uteis” de uma
industria.

Os filmes que buscam um carater mais de sémiophores, para usar o termo de
Pomian, tendem a buscar mais camadas de significacdo, explorando a linguagem

audiovisual além dos significados das mensagens presentes em uma narrativa
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cinematografica baseada em texto, dialogo e “passar uma mensagem”. Esses filmes
sémiophores tendem a trazer mais do que “falar sobre” um tema; ou seja, ndo estéo
muito preocupados em serem uteis como uma mensagem fechada. Possivelmente,
pretendem ser mais como uma experiéncia estética e de varios significados, ao que
Umberto Eco (2020) chama de obra aberta, possibilitando diversas interpretagdes e a
participacdo de quem tem contato com ela na construgao de entendimentos.

Na curadoria em cinema, todos os filmes sdo considerados, pois 0 processo
curatorial esta atento ao conjunto que formara os principais “significados” de uma ou
mais constelagdes. Ao coletar diversos filmes, reunem-se diversos significados e,
logicamente, criam-se lacunas entre eles, possibilitando a expansao dessa colegao e
constelagdo que permitira novas conexdes por pontos em comum menos evidentes;
por exemplo, por caracteristicas formais e estéticas, cenas, sequéncias, personagens,
trilha sonora, profissionais na ficha técnica etc.

O que €& uma das principais caracteristicas das constelagbes de um
colecionador € quando se colocam imagens em relagdo promovendo fricgdes,
semelhante a montagem cinematografica quando trabalha com a construgcdo de

dialogo entre imagens e sons.

Outro aspecto a ser considerado quanto ao ato de colecionar é o fato de este
ter também uma relagdo intrinseca com a memoéria, ao possibilitar a
reconstituicdo (ainda que precaria e arbitraria) de um passado disperso, em
cacos, como um dos recursos plausiveis para salvar as coisas do
esquecimento. A colegdo empreende, assim, como disse Benjamin em “O
colecionador”, uma “luta contra a dispersao”, contra o caos do infinito (Maciel,
2010, p. 77).

Para essa luta, sdo criados critérios para juntar o que esta disperso. Nesta
pesquisa, para pensar-se em curadoria em cinema, consideraram-se 0s critérios
praticados em processos curatoriais e identificaram-se gestos seletivos e propositivos
como caracteristicas que se entrecruzam e constituem a curadoria em cinema. A
caracteristica seletiva esta presente nos gestos de inventariar, dividir, separar e listar
que facilitam na seleg¢ao e na redugao do volume de filmes existentes. A selecio é
uma caracteristica fundamental na curadoria, mas ndo € e nem deveria ser usada
como sinénimo dela.

A proposicao é a outra caracteristica que diz respeito ao colecionar, constelar,
montar, expor e intervir; € onde os critérios objetivam uma finalidade além da selec¢ao,

considerando a visualizagéo dos filmes de maneira individual, mas principalmente em
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conjunto, no que podem propor. Nao existe curadoria seletiva que nao seja
propositiva, nem curadoria propositiva que néo seja seletiva; o que pode acontecer &
ser mais ou menos uma dessas caracteristicas, em maior ou menor grau, conforme

explicaremos a seguir.

3.2 Curadoria seletiva e propositiva

Como antecipado no capitulo anterior, esta pesquisa apresenta duas
caracteristicas para falar de curadoria em cinema: seletiva e propositiva. O termo
“seletiva” refere-se a caracteristica ou capacidade de realizar a selegéo, ou escolha
entre diversas alternativas, ou possibilidades. A sele¢cao € uma caracteristica implicita
ao fazer curadoria, pois toda curadoria demanda escolhas do que se da a ver. Para
falar da curadoria mais seletiva, podemos considerar a nogdo mais banalizada de
curadoria, que é o ato de selecionar, de gerenciar a abundéancia (Bhaskar, 2020), e
que aproxima a selecdo como um sinénimo de curadoria. Porém, para haver selec¢ao,
sd0 necessarios critérios que podem ser, por exemplo, um recorte temporal ou
espacial: filmes da década de 1990 ou filmes feitos em Brasilia. O que caracteriza
uma curadoria mais seletiva € também o aspecto mais imediatista de apresentar o que
tem de mais recente: como editais de festivais de cinema que exigem filmes feitos
entre 0o ano anterior e o vigente ao evento. A proposi¢do de uma curadoria mais
seletiva existe nos critérios para serem feitas as escolhas e na criacdo da
programagao.

Uma curadoria mais seletiva pretende dar conta de escolher, nos limites de
espaco e tempo de programagdo, a quantidade de filmes que serdo exibidos. O
objetivo principal € a escolha no que ja foi disponibilizado com base em critérios
especificos. A tendéncia mais seletiva traz consigo caracteristicas de critérios de
selecdo ja estabelecidos, que visam, por exemplo, uma progresséo linear da historia
e destacar o que muitas vezes ja esta em evidéncia. Por exemplo, colocando filtros
em um edital de selecdo de filmes, aumentando o processo de triagem que pré-
seleciona filmes. Festivais tematicos (de terror, de ficcdo cientifica etc.) trazem
caracteristicas mais seletivas ja na definicdo do tema, mesmo que a criagéo do festival
represente um gesto propositivo.

O foco maior em seletividade tem relagdo com o gerenciamento do excesso,

demandando a realizagao de recortes para caberem no espago e no tempo previsto
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de exibig&o; trata-se de processo de filtragem e comparacgéo, em que as alternativas
sdo avaliadas e uma é escolhida com base em parametros predefinidos. Dessa
maneira, 0 processo curatorial tende a seguir um cronograma reverso, no qual a
demanda circunscreve a quantidade a ser selecionada e determina o periodo de
trabalho de visionamento e selecdo, revelando questdes que sdo mais contextuais e
que acabam por influenciar o processo e o resultado dos gestos curatoriais. Dessa
maneira, a demanda delimita as possibilidades de selecdo, comeg¢ando a partir de um
edital de inscricdo de filmes, de critérios para inscricdo, de critérios para selecéo e de
limites de espaco e tempo para a exibigao. A selecio reflete um recorte pequeno de
uma quantidade enorme de obras inscritas em um universo ainda maior de filmes que
nao fizeram parte do processo curatorial, por desconhecimento ou por ndo atender a
um critério do edital.

Essas questdes se refletem em um trabalho maior de programacao de filmes,
cabendo na diferenciacdo feita por alguns profissionais entre curadoria e
programacao, presente na literatura consultada para esta pesquisa. Entretanto,
considerando-se a existéncia da programag¢ao como uma etapa final de um processo
curatorial, podemos julgar que, quanto mais seletiva a curadoria, esta € mais atrelada
ao trabalho em uma grade de programacéo — de arranjo dos filmes selecionados, por
exemplo —, na composi¢cdo de mostras competitivas contemporaneas e em maioria
com filmes inscritos a partir de uma chamada de edital, atendendo a critérios de um
festival ou de uma instituicdo. Por exemplo, em uma sala comercial de cinema, os
filmes escolhidos para entrarem em cartaz tendem a ser os recentes, ofertados pelas
distribuidoras; o trabalho tende a ser mais de escolhas de quais filmes entrardo na
programacao, os horarios, as salas ocupadas etc. E um trabalho de caracteristicas
mais seletivas, mas que nao deixa de haver proposicdo (sessdes comentadas,
exibicdo de filmes antigos, filmes restaurados, mais filmes brasileiros, mais filmes de
outras nacionalidades que nao estadunidense, franceses etc.).

Por sua vez, o termo “propositiva” refere-se a capacidade ou qualidade de
propor, sugerir ou apresentar algo, particularmente no contexto de oferecer uma ideia,
acgao ou solucéao, propondo um curso de acao ou uma perspectiva que possivelmente
nao foi previamente considerada. Na curadoria mais propositiva, a proposta vem
primeiro e a selegdo acontece nos gestos “colecionadores” e € posterior, a partir dos
limites para realizag&o: se a proposta de programagao pensa em exibir dez filmes de

longa-metragem, mas sO existem seis sessdes disponiveis no espago, a curadoria
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precisara selecionar quais sao os quatro filmes que nao fardo parte, sempre pensando
nos motivos. A proposicdo da curadoria tende a levar a selegcdo para o risco de
escolhas nas quais os critérios de selecdo mais comuns ndo costumam vir em primeiro
plano: ndo importa a duragao dos filmes, o ano de realizagdo, a qualidade da imagem
e do som. Os critérios passam a ser parte da proposta, por ser o que costura e forma
essa constelacdo de filmes, podendo ser exemplificado por mostras que trazem
diferentes filmes para levantar reflexbes ou apontar semelhancas entre
cinematografias, evidenciando a programagao como uma constelagdo que da a ver a
imagem a partir desses filmes colocados em relagéo.

A proposic¢ao pode envolver a formulagdo e a comunicagdo de uma ideia, uma
reflexdo ou teoria. Ao contrario de uma curadoria mais seletiva, o foco € menos na
escolha entre opgdes, aceitando ou rejeitando, e mais na criagdo ou apresentacéo de
algo a ser avaliado; ou seja, quando mais propositivo, o processo de trabalho segue
caminhos diversos, ndo tendo muito um padrdo, destacando a subjetividade de cada
proposicao (individual ou coletiva) de uma curadoria.

Em sintese, mais selecao refere-se ao processo de escolha entre alternativas
disponiveis, enquanto mais proposi¢ao consiste na sugestao ou introdugdo de novas
opgdes, ou ideias. Nas entrevistas existentes lidas e assistidas e as realizadas para
esta pesquisa com alguns curadores, observamos essas caracteristicas presentes em
suas falas, principalmente quando ha uma explanagao sobre processos curatoriais
feitos e a diferenga entre o que € o trabalho de curadoria e de programacéo de filmes,
foi possivel perceber essa associagéo entre o trabalho de curadoria com o gesto mais
propositivo e o trabalho de programar filmes com o gesto mais seletivo.

E a partir dessas diferenciacdes e das aproximagdes entre o trabalho de
programar e curar flmes que podemos dizer que a curadoria em cinema € seletiva e
propositiva, simultaneamente, e carrega caracteristicas do alegorista e do
colecionador. Quando mais seletiva, os gestos aproximam-se ao do alegorista que,
Nno nosso caso, desliga o contexto dos filmes, busca outras camadas de significados
na aproximagao entre os filmes escolhidos, podendo ter intengdes didaticas ou criticas
de maneira indireta e quando mais propositiva, mais proximo do colecionador que
reune as coisas que sao afins, a partir de critérios subjetivos, para propor um novo

arranjo, conforme explica Benjamin:
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O alegorista € por assim dizer o pélo oposto ao colecionador. Ele desistiu de
elucidar as coisas através da pesquisa do que lhes é afim e do que lhes é
proprio. Ele as desliga seu contexto e desde o principio confia na sua
meditagdo para elucidar seu significado. O colecionador, ao contrario, retine
as coisas que sao afins; consegue, deste modo, informar a respeito das
coisas através de suas afinidades ou de sua sucessao no tempo. No entanto
— e isto é mais importante que todas as diferengas que possa haver entre eles
—, em cada colecionador esconde-se um alegorista e em cada alegorista, um
colecionador. No que se refere ao colecionador, sua colecdo nunca esta
completa; e se lhe falta uma Unica peca, tudo que colecionou ndo passara de
uma obra fragmentaria, tal como sdo as coisas desde o principio para a
alegoria (Benjamin, 2009, p. 245).

Da mesma forma que para uma colegado € necessario um conjunto de objetos,
uma constelagdo filmica é feita com um grupo de filmes. Ao pensar na caracteristica
de um gesto curatorial mais propositivo, podemos observar que ele tende a constelar
filmes, ao contrario de uma curadoria mais seletiva, que busca apresentar um grupo
de filmes escolhidos sem a necessidade de conecta-los ou relaciona-los com seus
contextos. Quando uma curadoria tende a ser mais seletiva, critérios de selegcdo sao
mais evidentes, como um enfileiramento de fiimes de semelhangas obvias; por
exemplo, filmes de um mesmo diretor ou diretora, filmes de um género
cinematografico, filmes de um mesmo ano etc. Em contramé&o, quando se vai além
dessas obviedades de relagdes, revela-se um carater mais propositivo e observavel
também como gestos propositivos em uma curadoria mais seletiva, quando, por
exemplo, o recorte & feito com movimentos cinematograficos e filmografias
desconhecidas. Sobre o conceito de constelagcdes filmicas e suas caracteristicas,
Mariana Souto discorre:

[...] propomos que as constelagbes filmicas devem também quebrar
encadeamentos causais tidos como dados, questionar relagdes ja gastas que
talvez tenham perdido seu poder explicativo, furar a fila da continuidade
histérica, ndo mais tracar da esquerda para a direita, em uma reta linha do
tempo, mas unir pontos transversalmente, sair do plano bidimensional e usar
também a dimenséo da profundidade. Um par ndo faz constelagéo, que sé se
forma a partir de um minimo de trés obras como nas Trés Marias. Essa
premissa nao € arbitraria, mas € importante para o raciocinio constelacional,
que nado pode se forjar apenas no ponto-contraponto. A triangulagéo é

fundamental para o fomento de um pensamento que escapa ao linear (Souto,
2020, p. 160).

Um gesto curatorial mais propositivo cria constelagdes; ou seja, propostas de
relagbes que conseguem ampliar no presente, ramificagdes de caminhos distintos a
partir do passado, formando pontes, ou podendo descrever a distdncia e a
proximidade entre os filmes; mostrando, por exemplo, que um par de filmes em um

conjunto de cinco esta mais préximo entre si do que outros trés filmes (Souto, 2020).
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A proposicado assemelha-se ao inventario de um colecionador, no sentido dos gestos
que tendem a ser mais criativos, por imaginarem e relacionarem o que foi escolhido,

propondo um novo imaginario a partir da exibicdo dessas constelagdes filmicas.

A palavra inventario designa, segundo o Dicionario Aurélio, a “Relagéo dos
bens deixados por alguém que faleceu”, “O documento ou papel em que se

acham relacionados tais bens”, “Lista discriminada, registro, relagéo, rol de
mercadorias, bens, etc.”, e, em sentido lato, “Descricdo ou enumeracao
minuciosa de coisas”. Para além de tais demarcagoes, € possivel ainda
identificar uma afinidade explicita do termo com as palavras invento/invengao
(coisa imaginada, criada, feita, engendrada), o que o levaria a se aproximar
— por vias obliquas — também dos campos do fazer poético e ficcional (Maciel,
2010, p. 70).

Conforme os significados do dicionario apresentados por Maciel, podemos
visualizar o sentido de relacdo dos bens deixados com os filmes e os documentos do
passado, que estdo dispersos e que podem ser organizados e apresentados
novamente. Ha também esse sentido de inventariar o carater seletivo, de listar o que
€ importante a partir dos critérios predefinidos. Ja no outro sentido, a partir da
afinidade do termo com as palavras invento e invencao, é onde podemos observar
esse gesto curatorial inventariante como mais propositivo, de fazer poético e ficcional,
ao costurar o que se seleciona. E a partir desse entendimento que podemos
considerar a curadoria em cinema como uma pratica inventariante e colecionadora,
seletiva e propositiva, na qual os gestos se apresentam conforme contextos, praticas
e finalidades. A constelagao filmica resultante do trabalho curatorial € mais visivel em
uma curadoria mais propositiva, tendo-se em vista que as constelagdes de estrelas
dependiam historicamente de proposicdes que estavam relacionadas também a

contextos e culturas.

Os pontos mais brilhantes desses grupos de estrelas, que se destacavam ao
olhar do observador, estimularam a imaginagdo do homem a tracar linhas que
os interligassem formando figuras e narrativas significativas segundo as
épocas e os lugares. Desse modo, a constelagdo conhecida aos romanos
como Ursa Maior, por exemplo, era a carroga de Alexandre para os gregos; o
arado para os egipcios; os sete rishis ou sabios, para os indianos e passou a
ser conhecida, no mundo contemporaneo, como um instrumento pratico: o
big dipper, a grande concha (Otte e Volpe, 2000, p. 36).

N&o considerar os contextos leva a problematica de ignorar o que atravessa

nao so6 os filmes, mas também quem os realiza e os seleciona, bem como os espacos,
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os eventos e o publico que ira assisti-los, como aponta Maria Cardozo'3 “[...] os olhares
da curadoria (e da critica) partem de corpos localizados socio historicamente. E, assim
COmo 0S corpos, 0s saberes s&o localizados” (Cardozo, 2023, p. 232-233). Ignorar
esses contextos faz parte de critérios tradicionais de sele¢do que consideram
qualidade técnica mais importante do que de onde vem o filme; também ocorre o caso
de comissbes de selecdo que privilegiam um curriculo profissional tradicional,
especializado e legitimado por universidades europeias, em vez de trajetorias
transdisciplinares, diferentes e incomuns. Essas questdes estdo relacionadas as
diferengas entre linearidade e néo linearidade, que podem refletir em um gesto
curatorial mais linear ou mais constelar. Ao considerar os contextos, a curadoria,
mesmo que mais seletiva, demonstra gestos propositivos em torno da mudanga de
critérios nas selegoes.

Constelagbes, de certa maneira, sdo proposi¢cdes que se relacionam com
contextos e subjetividades. Dessa maneira, constelar filmes resulta de um gesto
curatorial mais propositivo, que forma uma figura/conjunto aberto para interrupgdes,
diferentemente da curadoria mais seletiva, em que se busca concluir a selegédo em
uma logica mais proxima do texto linear, da lista que oferta e se fecha. A curadoria
mais propositiva € também um texto constelar, como apontam Otte e Volpe, ao tratar
de constelacdo em Benjamin:

Ao contrario da légica da progressao do texto linear, que, constantemente,
acrescenta elementos novos, o texto constelar se distingue por “interrupgoes”
e pelo “recomeco perpétuo”. A repeticdo das mesmas coisas em contextos
diferentes, na verdade, ndo é repeticéo, pois trata-se de considerar os “varios
estratos de sua significagdo”; ao procedimento ‘horizontal’ do texto linear,

Benjamin opde a ‘verticalizagdo’ de determinados topicos (Otte e Volpe, 2000,
p. 39).

Por existir interrupgdes, todo processo de curadoria mais seletiva inclui
proposi¢ées em menor ou maior grau. Em um festival em que o universo de filmes
para o processo de curadoria, mesmo que grande, € uma quantidade estabelecida a
partir do que foi inscrito, podemos destacar esse aspecto propositivo e de recomeco
perpétuo, ao se repensar 0s processos curatoriais, os critérios a partir do que foi
visionado, bem como quando existe revisdo de filmes e surgem novas sessoes e
mostras contendo um novo conjunto de filmes selecionados ou um filme em

especifico. Ou seja, quando se observa nos filmes o potencial de um conjunto que

3 Texto Apontamentos sobre uma prética curatorial feminista, presente no livro Critica e curadoria em
cinema: multiplas abordagens, organizado por Laécio Ricardo de Aquino Rodrigues (2023).
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possibilita uma ou mais constelagdes para formar a programagao, nesse caso, de um
festival.

A selecdo sempre existe no processo mais propositivo, mas é mais evidente
quando sao colocadas algumas limitagdes, por exemplo, de critérios que variam entre
classificacdo indicativa, formato e espago de exibicdo, duracido das sessoes,
localidade, além de questdes orcamentarias e tempo de producdo. Com isso, o0 que
podemos observar é que ser mais ou menos propositivo ou seletivo é o que ira
caracterizar o gesto curatorial, o processo, o trabalho na curadoria em cinema e a
finalidade dele. Essa pesquisa visa contribuir no entendimento de como se dao as
formacodes profissionais em curadoria em cinema, bem como o trabalho curatorial na
construgcdo e na criacido de eventos e espacgos dedicados a exibicao de filmes no
Brasil.

Em duas edicbes da Rebeca — Revista Brasileira de Estudos de Cinema e
Audiovisual (volumes 10 e 11, de 2021 e 2022), Amaranta César (2021) apresenta
reflexdbes em torno do trabalho de curadoria em cinema. Amaranta discute a
importancia da curadoria e da programacéo em festivais de cinema como ferramentas
de intervengdo politica e social. Ela destaca o papel do CachoeiraDoc como um
festival que busca dar visibilidade a filmes e realizadores marginalizados, promovendo
um dialogo critico e reflexivo sobre a representatividade e a diversidade no cinema
brasileiro. Para ela, a curadoria é trabalhar na selecdo de visibilidades e apagamentos
(evidenciando o carater mais propositivo em um processo de sele¢&o), e, por isso, a
escolha dos filmes para um festival impacta diretamente quais narrativas e
perspectivas serdo vistas e quais serao silenciadas; a curadoria deve ser consciente
de seu papel politico, buscando promover a diversidade e grupos sub-representados
no cinema. No contexto do CachoeiraDoc, essa postura se traduz na busca por filmes
que representem a diversidade de experiéncias e perspectivas do cinema brasileiro,
com foco em obras de realizadores negros, indigenas, LGBTQIA+ e mulheres.

Para César (2021), a programacéo de um festival vai além da simples exibigao
de filmes. Ela entende este como uma ferramenta de dialogo e intervenc¢do social,
capaz de provocar reflexdes e gerar impacto na comunidade, destacando a
importancia de pensar a programacédo de forma estratégica, considerando-se o
contexto social e politico no qual o festival esta inserido. Além disso, para Amaranta,
a diversidade na equipe curatorial € fundamental para garantir a pluralidade de
perspectivas na selegao dos filmes.



66

Como levantado no capitulo anterior, no contexto atual, os eventos buscam em
suas equipes de curadoria afirmar uma diversidade de sujeitos historicos e pontos de
vista para atender a demandas externas (Cardozo, 2023). Essas demandas s&o
reflexo de uma atengdo maior ndo s6 aos filmes realizados no pais, mas também a
importancia do trabalho da curadoria e ao poder legitimador que ele tem no meio
cinematografico. A curadoria em cinema no Brasil tem sido composta em grande parte
por cinéfilos tradicionais, € nesse contexto que Carol Almeida, em seu texto A velha
cinefilia: uma perspectiva feminista de filiagdo ao cinema (2017), critica a "velha
cinefilia" como um constructo elitista, masculino e excludente. Em oposi¢ao, propde
uma cinefilia feminista baseada na "filiacao" — vinculo afetivo-politico com filmes que
valorizam vozes femininas, experiéncias marginalizadas e estéticas alternativas. Seu
objetivo € desconstruir o canone tradicional e reescrever a historia do cinema de forma
inclusiva e engajada. Essa escolha se torna um ato politico de resisténcia e construgao
de uma nova linhagem cultural.

Em consonancia com essas ideias, Heitor Augusto (2018), no texto Problema
SO dos filmes ou o problema também somos nds?, afirma que a critica cinematografica
precisa ser mais diversa para que “coisas outras sejam vistas e apontadas nos filmes”.
Ele defende que a presencga de “outros seres historicos conscientes dos lugares que
ocupam nas relagdes em sociedade, em especial negros e mulheres” (Augusto, 2018,
p. 282) é fundamental para ampliar as perspectivas e as analises, observando que os
festivais de cinema brasileiros, apesar de exibirem filmes com tematicas urgentes,
ainda carecem de representatividade em suas equipes e seus juris. Ele aponta que a
presencga majoritaria de homens brancos cis heterossexuais nessas posigoes limita as
perspectivas e impede que algumas obras e questdes sejam vistas e debatidas.

Nesse sentido, as questdes de legitimidade mais tradicionais passam também
por um certo olhar eurocéntrico ou americocéntrico e seus critérios, como aponta Carol

Almeida:

[...] realizadoras/es brasileiros que, ndo apenas tendo sido ensinados a
entender o cinema a partir de uma historiografia e conceituagao eurocéntricas
(e, portanto, ndo necessariamente europeias) da arte, como igualmente
apurando sobre o que é esse olhar europeu que te inscreve ou te elimina de
selos como Cannes, Berlinale, Locarno ou Rotterdam, escorregam facilmente
em imagens que agradam e se encaixam nos critérios de um certo “world
cinema” desses respectivos festivais. Quando digo um certo “world cinema’,
me refiro a um sentido muito especifico dado a expresséo e que é paralelo a
outro termo bastante conhecido: world music. Ou seja, fala-se aqui de um
cinema feito sob medida para o olhar do sujeito europeu, tal como a world
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music seria feita sob medida para a audi¢cdo de “experiéncia antropolégica”
desses mesmos sujeitos. Sdo imagens com enquadramentos estetizados que
capturam e condensam o imaginario da Periferia segundo a imaginagéo do
Centro (Almeida, 2018).

Esse olhar eurocéntrico que seleciona e elimina esta presente no Brasil em
suas tradicdes coloniais; revela-se em curadorias de tendéncia mais seletiva com
critérios preestabelecidos, conforme os padrées hegemodnicos em busca de agradar o
suposto olhar do outro (muitas vezes subestimado, baseado em critérios
eurocentrados e americocentrados). Por isso, as demandas que mexem nas
estruturas do cinema sao revolucionarias de certa forma e destacam essa
caracteristica propositiva do trabalho curatorial, também presentes em curadorias
mais seletivas, capaz de potencializar um conjunto de filmes, bem como estimular
publicos, pensamentos, textos e realizagdes cinematograficas. Em entrevista para
Laécio Ricardo, o curador Luis Fernando Moura destaca a potencialidade de uma
curadoria mais propositiva:

Se as pessoas forem surpreendidas com aquele dispositivo, com o que a
curadora pode apresentar, apés viver com os filmes, em sua engrenagem e
junto a seus colegas, talvez as pessoas saiam mais inspiradas, as instituicbes
talvez mais lindas e os filmes mais maravilhosos. A conversacgéo talvez saia
mais vigorosa, o cinema revigorado (Moura apud Rodrigues, p. 331, 2023).

E considerando o potencial propositivo que escolhemos algumas trajetérias
para serem consteladas e exemplos de gestos curatoriais de profissionais que
exercem com certa frequéncia o trabalho de curadoria de cinema. Para esta pesquisa,
optamos por analisar profissionais que tém atuado na curadoria em diferentes
situagdes, nado somente em um festival ou em um espaco. A partir dessa premissa,
identificamos curadoras e curadores que, além de atuar em festivais, participam de
outras atividades relacionadas ao cinema. O objetivo & destacar pontos de

convergéncia e divergéncias de trajetorias e gestos desses profissionais.
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4 METODOLOGIA

Por meio de pesquisa e revisdo bibliografica, foi embasado teoricamente o
processo de investigagao, incluindo-se o levantamento da literatura sobre curadoria e,
especificamente, curadoria de cinema. Pela pouca publicacéo existente, optou-se em
realizar entrevistas com curadores, além de assistir ao que foi produzido em video
relacionado ao trabalho de curadoria em cinema, presente em alguns debates,
entrevistas, seminarios, webinarios etc.

A partir do que foi falado nos encontros com as pessoas escolhidas para esta
pesquisa, foram levantados dados referentes aos filmes e textos, que foram citados
nas entrevistas, por meio de ferramentas de buscas em sites, empresas e instituigdes,
para encontrar as publicagdes relacionadas a eles em jornais, revistas, publicagbes
em blogs, websites, redes sociais e arquivos publicos.

Foram investigados alguns dos filmes citados, nos exemplos de programacao
apresentados, para entendé-los no contexto curatorial, além da leitura do material
oficial e producgao intelectual para divulgacéo do trabalho desses profissionais, como
festivais, catalogos e textos de apresentacdo, além das obras destacadas que
evidenciam as propostas de curadoria. Para identificar as caracteristicas do trabalho
curatorial e como elas se conectam a trajetéria de profissionais dedicados a essa
funcdo, analisamos suas praticas, evidenciando gestos singulares. Procurando
compreender como a curadoria cinematografica esta se desenvolvendo no pais,
averiguamos cursos, oficinas e seminarios ofertados relacionados a curadoria em
cinema.

A partir disso, foram analisadas as trajetérias profissionais, os discursos, os
processos e 0s gestos curatoriais das pessoas escolhidas. Para buscar mais
informacdes sobre o trabalho curatorial e suas especificidades, decidimos por realizar
entrevistas com curadores, e, por meio delas, foram levantados fatos e informacdes
nao encontrados em leituras e videos existentes. As entrevistas foram gravadas
prioritariamente em audio. Além das entrevistas feitas para esta pesquisa, analisamos
as ja existentes, em video ou realizadas para outras pesquisas académicas.
Utilizamos para consulta, dissertagdes, teses, artigos e outros textos com participagao
das pessoas analisadas neste trabalho. Consideramos também o pensamento de
outras pessoas atuantes na curadoria de cinema, presentes na bibliografia para este
estudo.
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Foi proposto um formulario para levantar informag¢des pontuais, como formagao

e trajetoria profissional. Foi realizada uma analise comparativa feita com o objeto da

investigacdo — conjunto de cinco curadores definido ao longo da pesquisa, com a

orientadora —, formando constelagbes de cada trajetoria para tragar e visualizar os
percursos, bem como apresentar alguns gestos curatoriais.

A constelacdo é dotada de multiplos pontos dispostos no espago que,

somados, crescem em complexidade e funcionam como essa combinagdo

numérica capaz de revelar algo por diversas frentes e perspectivas. Constelar

€ uma forma de produzir chaves de leitura, de produzir um sentido a partir de

sua visdo em uma teia de relagdes. O objeto se abre quando ganhamos

consciéncia da constelagdo na qual se encontra. A constelagao tem, assim,

um poder revelador de ajudar a produzir uma releitura, sendo capaz de

inspirar o presente ou de trazer alguma espécie de redencdo para o0s
ocorridos do passado (Souto, 2020, p. 156).

Ao optarmos por constelar as trajetérias, abrimos a carreira de cada profissional
para diferentes chaves de leitura mais amplas e menos lineares, bem como
exemplificamos outro modo de visualizar a atuacdo do conjunto escolhido de
profissionais. As imagens resultantes das constela¢des foram inspiradas em gestos e
trajetérias de cada profissional. A partir das constelagbes formadas dos percursos, é
possivel visualizar onde a trajetéria desses profissionais se aproxima e onde apontam
para caminhos diferentes, possibilitando diferentes pontos de partida para uma leitura
que permite comecar do ponto de interesse de quem visualiza.

N&o somente para figurar a profissionalizagdo em curadoria de filmes,
constelar serve também para exemplificar como os filmes podem apresentar
diferentes perspectivas de leitura a depender do conjunto de obras em que faz
parte. Para esta pesquisa, aproximamos com imagens os filmes pertencentes a uma
programacao realizada pelas pessoas entrevistadas; algumas a partir de exemplos
dados nas entrevistas. Outros exemplos fizemos a partir do material divulgado, e,
ilustrando o gesto propositivo de aproximagdes em uma programacgao, fizemos novas
conexdes a partir da selegao proposta, para ilustrar o gesto de vinculagéo entre filmes
e possiveis critérios de selegéo e proposi¢cao que se revelam por meio desse gesto.

Para chegar ao corpus de entrevistados, primeiro realizamos um levantamento
de diversos curadores, que atuam em distintas partes do Brasil. Em pesquisa por
pessoas nomeadas em diferentes ocasides como curadoras e programadoras,
consideramos e demos preferéncia por profissionais onde a trajetéria ndo esta

atrelada a somente um festival ou espaco de exibicdo, mas que, sim, tenha tido um
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transito distinto entre festivais, mostras e outras experiéncias na curadoria e na
programacao de filmes, pois pretendemos com este estudo destacar as caracteristicas
do trabalho da curadoria em diferentes contextos.

Muitos dos eventos dedicados aos filmes surgiram e ainda surgem atrelados a
uma proposta curatorial ou do desejo de produtores de eventos culturais. Em alguns
casos, 0s eventos sao personificados nas pessoas responsaveis por sua criacao e
continuidade, tendo-se em vista o0 modelo de evento no Brasil que depende, em sua
maioria, para cada edicdo, a aprovacao em editais, leis e patrocinadores, além de
apoios para sua realizacdo. Por esse motivo, optamos por buscar o que nas artes
visuais consideram “curadores independentes” (o oposto dos “curadores
institucionais”), por ndo terem vinculo institucional. No caso do cinema, o que seria
considerado institucional € estar desempenhando um trabalho fixo em uma sala de
cinema, um espaco cultural ou, até mesmo, com o trabalho exclusivo em um festival.
Considerando-se os estudos de festivais e pesquisas relacionadas aos festivais,
percebemos a complexidade para analise dedicada a um festival, levando-se em
conta as muitas questdes que atravessam o processo para a realizagdo de um evento
gue envolve muito mais do que o processo de curadoria de filmes.

A partir de uma lista de nomes, priorizamos uma amostragem que
contemplasse diferentes tipos de atuagao, regides, trajetorias, género, pesquisas e
curadorias feitas. Entramos em contato com algumas das pessoas listadas e
seguimos com as que aceitaram o convite, entendendo que, por questdes de tempo,
ocupacdes e trabalhos, muitas das pessoas listadas ndo poderiam participar. Dessa
maneira, conseguimos chegar a cinco pessoas, sendo possivel realizar uma conversa
gravada com quatro delas, e quanto a outra, em comum acordo, n&do foi necessario
ter seu depoimento, em raz&o da quantidade de entrevistas existentes sobre temas
correlatos a esta pesquisa.

Para a escolha das pessoas, consideramos também os gestos mais
particulares que evidenciaram uma curadoria mais propositiva no trabalho curatorial,
observando que os trabalhos mais seletivos de curadoria correspondem a uma
guantidade maior de pessoas que atuam sob demandas de eventos e espacos. Essa
quantidade de pessoas na curadoria € resultado do que apontamos no inicio dessa
pesquisa, sobre a banalizacdo do termo, a abundancia de filmes e a necessidade de
selecdes em processos com pouco tempo. Tendo-se em vista a curadoria como um

trabalho possivel para profissionais do audiovisual e, principalmente, uma atividade



71

remunerada para os criticos de cinema (Oliveira, 2023), o que contribuiu para a
popularizagao da curadoria como profissao e denominagao de trabalho.

Nesse sentido, nossa pesquisa buscou por pessoas que transitam em
diferentes eventos e espacos, por entendermos que dessa maneira encontramos
caracteristicas semelhantes e diferentes em cada uma dessas situacdes em que
atuam como curadores. As perguntas elaboradas tiveram relagdo com a trajetoria de
cada um, o pensamento curatorial e o que pensam sobre esse trabalho, a partir do
que ja realizaram e o que buscam realizar. Nas entrevistas, com duracdo em média
de uma hora, foram priorizados o dialogo, com perguntas mais abertas, contendo
observacgoes e consideracdes a partir do que se sabia previamente e do que foi sendo
falado ao longo das conversas.

A gravacéo de duas entrevistas foi feita com gravador de som presencialmente
no contexto do festival Olhar de Cinema em Curitiba, em raz&o do fato das duas
entrevistadas — uma de Minas Gerais e outra de Pernambuco — estarem presentes no
festival em que trabalhavam como curadoras e pelo fato do pesquisador estar no
festival representando um filme dirigido por ele. As conversas aconteceram em
diferentes ambientes no Cine Passeio, em um mesmo dia, em virtude dos
compromissos das entrevistadas no festival. As outras duas entrevistas foram
realizadas, pela distancia, por videochamada pelo Google Meet, sendo registradas em
video. O audio das videochamadas precisou ser tratado para ser transcrito. Em alguns
momentos, houve problemas técnicos relacionados a conexao e a transmisséo; nesse
caso, era solicitado para que se repetisse o que estava sendo dito. As videochamadas
foram realizadas conforme disponibilidade dos entrevistados, um morando em Sao
Paulo e a outra, em Aracaju.

Com o material gravado e as entrevistas ja existentes em video e disponiveis
na internet — como a série Percursos Curatoriais realizada pelo Dragédo do Mar —,
foram feitas transcricdes e pequenas corregdes para que tornassem o texto escrito
mais compreensivel, observando-se que as falas normalmente incluem vicios de
linguagem e outras questdes que, se transcritas de maneira bruta, podem prejudicar
o entendimento. As transcrigdes das entrevistas feitas para esta pesquisa estdo
anexadas.

O formulario enviado para as cinco pessoas consistia nos seguintes campos de

preenchimento, conforme a figura a seguir:
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TRAJETORIA CURATORIAL

B I U & Y

Mapeamento de trajetéria e principais préticas.

Nome (social ou artistico) *

Texto de resposta curta

Qual a sua 3 @mica? Cursos e igoes (anos).

Texto de resposta longa

Caso queira complementar citando cursos livres, oficinas e experiéncias que influenciaram na sua
jetori com iae @0 de cinema, use este campo:

‘exto de resposta longa

Liste seus iais e de 3o de filmes, os il com um *
(asterisco). Envio de publicagdes e arquivos (textos, catélogos, dissertagao/tese, portfélio, curriculo, etc)
: referentes a sua trajetoria com curadoria de cinema que acredite que possa contribuir na
da seu trabalho, e percurso:

Texto de resposta longa
*Até 10 arquivos (méximo de 100mb)

A Verpasta

Qual foi 0 seu ponto de partida na curadoria de cinema? (Exemplo: selegéo de filmes para
cineclube, equipe de produgao de mostras, etc) . Detalhe o que for possivel: periodo, cidade, local,

ete. [LINKS] Envio de publicagdes e arquivos (textos, catélogos, dissertagdo/tese, portfélio, curriculo,

etc) referentes a sua trajetéria com curadoria de cinema que acredite que possa contribuir na
G0 da seu trabalho, e percurso:

Texto de resposta longa

Figura 5 — Formulario para coleta de informagdes pontuais de trajetérias curatoriais
Fonte: Google Forms.

No formulario, priorizamos informagdes pontuais, dados objetivos e materiais
extras para as analises. Estas seguiram primeiro a ordem dos profissionais que
iniciaram suas trajetorias mais recentemente. Posteriormente, realizaram-se
entrevistas com os que tinham mais tempo de atuagdo com curadoria e programagéo
de filmes. A trajetoria para as analises de cada pessoa foi feita na seguinte ordem:
formagdo académica; experiéncias profissionais; constelagdo da trajetoria; gestos
curatoriais; e exemplos de trabalhos mais seletivos e/ou mais propositivos.

Entre profissionais atuantes no Brasil ou que possuem praticas na curadoria de
cinema, podemos citar algumas pessoas para ilustrar uma parcela da quantidade de
profissionais trabalhando com curadoria no pais: Aaron Cutler; Amaranta César; Ana
Moravi; Ana Paula Alves Ribeiro; Ana Paula Nunes; Ana Siqueira; Barbara Kane;
Camila Macedo; Camilla Margarida; Camila Vieira; Carla ltaliano; Carla Maia; Carol
Almeida; Chico Serra; Claudia Cardenas; Cleber Eduardo; Daniel Queiroz; Daniel
Ribeiro Duarte; Daniella Azzi; Dirnei Prates; Edileuza Penha de Souza; Eduardo
Valente; Erly Vieira Jr.; Ewerton Belico; Fabio Rodrigues Filho; Francesca Azzi;

Francis Vogner; Francisco Cesar Filho; Felipe André Silva; Gabriel Sanna; Gabriel
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Borges; Guilherme Whitaker; Gustavo Spolidoro; Heitor Augusto; Henrique Borela;
Janaina Oliveira; Jaqueline Beltrame; Joacélio Batista; Juliana Gusman; Juliane
Peixoto; Juliano Gomes; Junia Torres; Karen Black; Kariny Martins; Kénia Freitas;
Leonardo Amaral; Leonardo Bonfim; Lila Foster; Lorenna Rocha; Lucas Murari; Luis
Felipe Flores; Luis Fernando Moura; Luiz Joaquim; Marcela Borela; Marcelo lkeda;
Marcelo Miranda; Maria Cardozo; Mariana Queen Nwabasili; Mariana Shellard;
Mariana Souto; Marisa Merlo; Milena Manfredini; Pedro Azevedo; Pedro Guimaraes;
Rafael de Almeida; Rafael Parrode; Rafael Schilchting; Rita Vénus; Salom&o Santana;
Samuel Marotta; Savio Leite; Scheilla Franca; Tatiana Carvalho da Costa; Teté
Mattos; Theo Duarte; Victor Guimaraes; e Vinicius Andrade.

Essa listagem ndo se pretende ser exaustiva, pois certamente existem mais
profissionais realizando curadoria de filmes no pais que representam a importancia de
se ter pessoas para dar conta da quantidade de filmes, pensando na relagao entre as
obras em contextos distintos e as possibilidades de fazer selegdo e proposi¢cao de
conjuntos de filmes em diferentes situagbes, espacos e eventos (existentes e
promovendo principalmente a criagdo de novas janelas de exibicdo). Em nosso
recorte, apresentamos trajetérias que passam por diferentes pontos de partida,
formagdes, espacos e trabalhos curatoriais. Por representarem formas distintas de
trabalho, bem como diferentes regides, inquietacdes, desejos, praticas, experiéncias
profissionais e periodos de inicio de atuagdo com curadoria e programagao, foram
escolhidas para esta pesquisa: Carla ltaliano; Rafael Parrode; Kénia Freitas; Carol

Almeida; e Eduardo Valente.
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5 TRAJETORIAS E GESTOS CURATORIAIS

Neste capitulo, apresentaremos a trajetéria de cinco pessoas que trabalham
com curadoria de cinema no Brasil: Carla Italiano, Rafael Parrode, Kénia Freitas, Carol
Almeida e Eduardo Valente. Suas trajetorias serdo ilustradas em constelagdes que
conectam os trabalhos, os eventos e os espacos por onde percorreram. Além de suas
trajetérias, apresentaremos exemplos de gestos curatoriais que apresentam as
caracteristicas seletivas e propositivas no fazer curatorial, trabalhos que aproximam
filmes distantes, propondo novas relagdes, em gestos mais propositivos na curadoria
de cinema. Parte do material produzido e consultado para esta pesquisa € essencial
para entendermos como tém se dado o pensamento e as reflexdes sobre o trabalho

curatorial em cinema.

5.1 Carla ltaliano

Carla Alice Apolinario Italiano é doutora (2019-2024) pelo Programa de Pés-
Graduacdo em Comunicacdo Social da Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMG), com periodo de doutorado sanduiche na University of Pennsylvania nos
EUA, em 2022 e 2023. E mestra também pela UFMG (2013-2015) e possui
bacharelado em cinema pela Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC) em
2010.

No mestrado concluido em 2014, Carla Italiano defendeu a dissertagdo Senti
que me partia em mil pedacgos: aproximagbes entre as escrituras filmicas de David
Perlov e Jonas Mekas, na qual analisa a relacdo dos dois realizadores e seus filmes
diarios, levando a um caminho de pesquisa proximo a sua tese defendida em 2015,
mas com foco em mulheres cineastas. Em ambos os trabalhos, Carla Italiano discorre
sobre formas narrativas de quem realiza e se inscreve nos proprios filmes, além de,
como em um gesto curatorial, colocar em relagao cineastas e suas obras para analise.

Em sua tese de doutorado intitulada Sou sujeito/estou sujeita: formas de
autoinscrigcdo no cinema experimental de mulheres (EUA, 1990-1993), analisa como
as relacdes entre perspectivas individuais e experiéncias coletivas sao construidas
em filmes feministas experimentais (ltaliano, 2024a). O foco principal € a investigagcéo

de como as obras analisadas elaboraram poéticas feministas no cinema, por meio da
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criacdo de modos de autoinscricdo nos filmes aliados a propostas experimentais. O
texto enfatiza como as experiéncias pessoais de mulheres, frequentemente
confinadas a esfera privada, sédo transformadas em questdes politicas e coletivas por
intermédio do cinema autobiografico e experimental feito por mulheres. A pesquisa
concentra-se em filmes realizados por mulheres no comego dos anos 1990 nos
Estados Unidos, um periodo marcado por intensos debates sobre feminismo e
representacdo da mulher no cinema. Carla argumenta que essas cineastas, ao
transformarem em matéria filmica seus corpos, suas experiéncias e suas memoarias,
bem como os das pessoas proximas a elas, estdo postulando uma dimensao de
subjetividade que €, ao mesmo tempo, individual e coletiva. A pesquisa baseia-se em
um corpus de filmes que inclui obras de Su Friedrich, Camille Billops e Cheryl Dunye,
analisando como cada uma delas utiliza diferentes dispositivos, estratégias de
enunciagdo, meétodos de feitura e ferramentas discursivas para construir essa
subjetividade.

Nessa pesquisa de doutorado, Italiano organiza e propde suas curadorias
insodlitas (em quatro tempos), com quatro sugestdes de programas com filmes a partir
das reflexdes geradas em sua tese. A pesquisadora utiliza gestos curatoriais para
propor aproximagodes e dialogos entre cineastas e obras. Para ilustrar cada programa,
ela seleciona um fotograma de um filme para representar o conjunto. Esse exercicio
exemplifica também um trabalho de programadora, em que a ordem dos filmes e a
imagem representativa do programa dao forma a uma montagem de grade de
programagao.

Carla destaca a importancia da ordem de exibi¢cao dos filmes, reconhecendo
qgue as obras podem se influenciar mutuamente de maneiras inesperadas. Ao final de
cada programa em sua tese, Italiano propde uma exibi¢ao surpresa com um filme mais
recente, ampliando o potencial desestabilizador do programa e gerando novas
camadas de interpretacdo (Italiano, 2024a). Além do gesto curatorial de pesquisa,
selecéo e proposi¢cdo de um conjunto de filmes para colocar em relagao, Carla ltaliano

sugere essa curadoria e programacéo da seguinte maneira.
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Programa 1: Atando ¢ desatando nos
Programa 2. O desejo recusa o recuo

Fig. 104: Fotograma de Para todas as mogas (2019, Castiel Vitorino Brasileiro).

Fig. 105: Fotograma de Simpdsio Preto (2022, Katia Sepilveda).

Com os filmes: Sink or Swim (1990, Su Friedrich); Finding Christa (1991, Camille
Billops); Janine (1990, Cheryl Dunye) ¢ Chroni by Kelly Gabron) (1992, Com os filmes: She Don't Fade (1991, Cheryl Dunye); Multiple Orgasm (1976, Barbara
Cauleen Smith). Exibiglio surpresa: Para todas as mogas, de Castiel Vitorino Brasileiro (2019, Hammer) e Gently Down the Stream (1981, Su Friedrich). Exibigdo surpresa: Simpésio Preto,

Brasil) de Katia Sepiilveda (2022, Repiiblica Dominicana ¢ Alemanha).
Figura 6 — Propostas de programas 1 e 2 do capitulo 5.1 da tese Curadorias insdlitas (em
quatro tempos) de Carla ltaliano (2024)
Fonte: Italiano (2024).

Programa 3. Filmar como quem deixa pedrinhas no caminho
Programa 4. Contra-arquivar (de dentro do coro)

aapora — O chamado das matas (2020, Olinda Muniz Wanderley). . > :
Fig. 107: Fotograma de Uma paciéncia selvagem me trouxe até aqui (2021, Exi Sarmet).

Com os filmes: Suzanne, Suzanne (1982, Camille Billops); Free, White and 21 (1980, Com os filmes: An Untitled Portrait (1993, Cheryl Dunye), A4 String of Pearls (2002,
Howardena Pindell) e Je

e (1990, Cheryl Dunye). Exibigio surpresa: Kaapora — O chamado Camille Billops) ¢ Sink or Swim (1990, Su Friedrich). Exibi¢do surpresa: Uma paciéncia

das matas, de Olinda Muniz Wanderley (2020, Brasil . . Lo .
s s, € gk s selvagem me trouxe até aqui, de Eri Sarmet (2021, Brasil).

Figura 7 — Propostas de programas 3 e 4 do capitulo 5.1 da tese Curadorias insélitas (em
quatro tempos) de Carla ltaliano (2024)
Fonte: Italiano (2024).

O conjunto de imagens ndo apenas representa cada programa, mas também
compde uma imagem representativa dessa curadoria, com a presenga de corpos,
maos e contrastes. Carla Italiano (2024b), em entrevista para esta pesquisa, reflete
sobre a semelhancga da curadoria de filmes a montagem, no sentido de que cada filme,
como um plano individual, possui autonomia e significado préprio, mas o intervalo
entre as obras revela ainda mais sobre a proposta curatorial. A justaposigao dos
filmes, a ordem em que sdo exibidos e o espaco entre eles criam um dialogo,
estabelecendo relacdes de semelhanga, contraste ou complementaridade. E nesse
intervalo entre as obras que a curadoria se manifesta com mais forga, revelando as
intencbes da curadora e conduzindo o publico por um percurso de descobertas e

reflexdes.
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Em sua trajetoria profissional, em 2011, mudou-se para Belo Horizonte, onde
comecgou sua trajetoria na equipe do forumdoc.bh, Festival do Filme Documentario e
Etnografico, forum de antropologia e cinema:

(...) criado em 1997 com o objetivo de compartilhar filmes aos quais n&o
tinhamos acesso em salas de cinema convencionais. Buscava-se também
promover reflexdo e formacgéo critica de publico, fomentar a pesquisa e a
qualificagdo da produgéo audiovisual em torno ao filme documentario e ao
cinema mais inventivo que com ele dialoga.

Em suas 25 edigbes anteriores, o forumdoc.bh programa retrospectivas
autorais e resultantes de curadorias que se articulam em torno de conceitos,
movimentos ou tematicas especificas, além de apresentar um panorama das
producdes documentais recentes em mostras nacionais e internacionais.
Realizadoras e realizadores, pesquisadoras e pesquisadores, criticas de
cinema do Brasil e de outros paises sdo presencgas no féorum de debates, um
dos principais diferenciais deste festival.

As mostras de extensdo do forumdoc.bh acontecem em regides
descentralizadas na cidade e a itinerancia de parte da programacéo é levada
a municipios do interior do estado. As 25 edi¢cdes anuais e consecutivas do
forumdoc.bh foram realizadas no Cine Humberto Mauro/Palacio das Artes, e
contaram com o apoio da Fundagao Clovis Salgado e correalizagdo da
UFMG.

O forumdoc.bh promove master classes com diretoras e diretores e oficinas
de realizagdo com formadores/as e coletivos convidados, destacando-se
cineastas indigenas (forumdoc.bh, s.d.).

O festival em sua apresentacdo demonstra sua intengcdo propositiva de
programar filmes pouco acessiveis que estimulem o publico a uma formagéo critica
e reflexiva, por meio de debates, oficinas e discussdes em torno das obras e do fazer
cinematografico. Dessa maneira, podemos considerar o forumdoc.bh como
fundamental na ampliagdo de repertério cinematografico de Carla Italiano,
especialmente em relacdo ao documentario. Entretanto, em entrevista realizada para
esta pesquisa, Italiano (2024b) aponta que seu primeiro exercicio em processo de
selecdo de filmes foi no periodo da graduagdo na UFSC, no cineclube Rogério
Sganzerla, criado em 2006 pela sua turma na faculdade, onde, além da escolha dos
filmes que eram exibidos, escrevia textos de uma pagina A4 para cada sessao que,
impressos, eram entregues as pessoas presentes na exibigdo e, apds a projecao,
eram realizados comentarios e debates. A pratica cineclubista corresponde a
mediacao entre publico e filme, caracteristica comum do trabalho curatorial.

No forumdoc.bh, Carla Italiano comegou como estagiaria em 2011; no ano
seguinte, participou de sua primeira comissao de selecdo em um festival, entrando
para a equipe de selecdo da mostra internacional, na época. Desde entdo, atuou em

diferentes frentes do festival, tanto em comissdes de sele¢gdo de mostras nacionais,
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internacionais e especiais, como no campo da produgado, produzindo copias de
exibicdo, e da assisténcia de coordenacado do festival, que atendia a demandas
necessarias para a realizacdo do evento. Entre suas atuagdes na curadoria do
forumdoc.bh, realizou uma retrospectiva do cineasta Jonas Mekas,™ em 2013, e de
Avi Mograbi, em 2014. Em 2015, trabalhou na comissao de pré-selegdo da mostra
Olhar: um Ato de Resisténcia, mostra de cinema indigena do continente americano,
coordenada pelo cineasta Andrea Tonacci; em 2017 participou da curadoria da
mostra Os Fins neste Mundo, Imagens do Antropoceno. A partir dessas experiéncias
e de outras mais recentes, Carla Italiano reflete que o pensamento reverbera de uma
maneira muito mais interessante quando a pratica curatorial é coletiva (Italiano,
2024b), e é por essa razao sua preferéncia por curadorias coletivas, em equipe.

No forumdoc.bh, atuou na equipe de organizagao geral de 2011 até 2022. Além
do vinculo ao forum, participou de trés edi¢cdes do Festival Internacional de Curtas
de Belo Horizonte (2013, 2015 e 2017) na comissdo de curadoria, festival que
frequenta desde quando se mudou para a capital mineira.

No Festival Internacional de Curitiba — Olhar de Cinema, Carla foi convidada
para integrar a equipe a partir do ano de 2017, atuando primeiro na equipe de
programacgao de curtas. Nos anos seguintes até o momento, integra a equipe de
programacao de longas. Em entrevista, Carla Italiano aponta caracteristicas do
trabalho de programacédo para descrever o trabalho em alguns festivais,
diferenciando do que entende como curadoria:

A programagao esta muito ligada a responder ou ter que lidar com o conjunto
de filmes que se inscreveram. E ai pode ser o recorte que for: filme
documentario, filme experimental ou filmes feitos no dltimo ano [...] entéo, a
programacao para mim esta muito ligada a entender esse conjunto, o que
esse conjunto esta dizendo, quais sdo as recorréncias, as repetigdes, o que
é interessante para gente pegar dessas repeticbes e trazer para
programacao, para selegéo especifica do festival, e quais linhas a gente quer
construir com isso.(...) E a curadoria, para mim, esta muito mais ligada a
temos uma proposta, temos um tema ou temos uma mostra histérica e
queremos construir. Ai posso pegar filme de qualquer época, de qualquer
realizagdo, de qualquer contexto. Como, por exemplo, a [Olhares] Classicos
aqui do Olhar: vocé pode pegar filme de qualquer época, contexto; enfim, o
que vocé esta chamando de classico (Italiano, 2024b)

Para ela, a programacao esta intrinsecamente ligada a gestdo de um conjunto
preexistente de filmes, geralmente definido por inscricdes em festivais com recortes

14 Cineasta também estudado em sua pesquisa de mestrado.
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especificos, como documentarios, filmes experimentais ou produgdes recentes. O
programador, nesse contexto, busca entender as tendéncias e as recorréncias, bem
como o que o conjunto de filmes inscritos revela, selecionando obras que se encaixem
na proposta do festival e construam um dialogo entre si. Por sua vez, a curadoria, na
visdo de Carla (2024b), assume um carater mais propositivo, partindo de um tema,
uma proposta, para a construgdo de uma narrativa. Apesar de distintas, ela enfatiza
que ambas as praticas ndo sao excludentes. A programagao, por exemplo, também
exige um olhar curatorial na escolha dos filmes e na construgdo de relagées entre as
obras selecionadas.

Desde 2022, primeira edicdo do Festival Experimental de Artes Filmicas
(Fenda), Carla Italiano passa a fazer parte da equipe de curadoria desse festival, com
o curador Luis Fernando Moura e o diretor do festival Victor Guimaraes. Carla destaca
esse trabalho por ser um evento que busca:

[...] expandir as possibilidades do cinema para além dos formatos e espagos
tradicionais, criando uma zona de contagios criativos entre o cinema e as
artes visuais, as obras histéricas e a produgao atual, os formatos analdgicos
e digitais, a produgéo audiovisual e o pensamento critico (Fenda, s.d.).

Com isso, a trajetéria de Carla Italiano transita entre processos curatoriais mais
propositivos e mais seletivos, a depender do modelo em que o processo de escolha
dos filmes e os critérios s&o colocados. Em alguns casos, o trabalho de lItaliano &,
conforme sua diferenciagdo, maior de curadoria ou maior de programagao, muitas
vezes ocorrendo simultaneamente.

Esse pensamento coincide com as diferentes caracteristicas no processo de
curadoria em cinema, mais seletivas ou mais propositivas, como apresentado nessa
pesquisa. A programacéo lida com critérios de seleg¢ao (trabalho mais seletivo) para
dar conta de um volume de filmes ofertados, seja por meio de inscricdo em um edital
aberto de festival, seja apresentado por distribuidoras para compor a grade de uma
sala de cinema ou um espago cultural. Para Italiano (2024b), ao fazer curadoria, tem-
se a liberdade de selecionar filmes de diferentes épocas, contextos e realizadores,
buscando obras que dialoguem com a proposta curatorial e contribuam para a
construgcéo de um discurso, exemplificando um trabalho mais propositivo.

Para visualizar sua trajetoria, constelamos experiéncias que contribuiram em
sua atuagao na curadoria e na programacao de cinema. Dessa maneira, seu caminho

pode ser ilustrado com a seguinte constelacdo; em alusdo a mostra Mulheres
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Magicas: Reinvengdes da Bruxa no Cinema, em que Carla Italiano trabalha, propomos
o formato da Lua tripla que simboliza a Deusa Triplice. Essa deusa é representada
por trés luas, sendo cada lua referente a um estagio da vida da mulher: a juventude,
a maturidade e a sabedoria experiente. Essa analogia reflete a natureza ciclica da
vida, da natureza e do proprio feminino, em constante transformacao e renovacao. A
associacao da deusa com a lua triplice € um simbolismo relativamente mais recente,
popularizado no contexto do Neopaganismo, especialmente na religido Wicca, surgida
no século XX, centrada na veneragdo da natureza e da magia. Nesse sistema de
crenga, a lua triplice (representada pelas fases crescente, cheia e minguante) é vista
como um espelho dos trés aspectos da deusa.

Nesta pesquisa, esse formato faz referéncia a mostra e permite visualizar
aproximacoes das experiéncias na carreira profissional e académica de Carla Italiano.
Nessa constelacdo, as luas estdo afastadas em virtude das informacdes de cada
ponto; as fases da lua ndo tém relagdo com estagios da vida, mas ha a aproximagao
de atuacgdes da profissional, explorando a possibilidade de uma leitura nao linear que

permite outras conexdes.

GRADUAGAO Retrospectiva Helena Solberg.
Bacharelado em CCBB SP, RJ, Brasilia [2018]
Cinema - UFSC

MESTRADO em B
Comunicagdo Social - UFMG CCBB SP, RJ, BSB e
BH (2022, 2024]

DOUTORADO em El Cami
cao Social - UFM

Comunica: 1G

CCBB SP, RJ,
brasileiros [2024]
(2013, 2015, 2017)

Figura 8 — Constelacéo de trajetoria curatorial de Carla Italiano

Do lado esquerdo, a trajetoria académica com a proximidade de experiéncias
durante cada periodo. Ao centro, o forumdoc.bh, como ponto central na trajetéria de
Carla ltaliano; ao redor, mostras feitas no mesmo festival, além das experiéncias
simultdneas em outros dois festivais (FestCurtasBH e Olhar de Cinema). Do lado
direito, a extensdo as ultimas experiéncias curatoriais de Carla Italiano, destacando-
se festivais, retrospectivas e mostras com gestos mais propositivos. Também s&o
possiveis conexdes ligando pontos situados na parte de cima ou na parte de baixo da
constelacao; por exemplo, o FestCurtas BH e o Fenda, dois festivais que tendem a
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ser mais propositivos, programam filmes experimentais e acontecem em Belo
Horizonte.

Esse gesto mais propositivo esta presente também, por exemplo, na Mostra
Mulheres Magicas: Reinvengdes da Bruxa no Cinema, em que ela faz parte da
curadoria desde a primeira edigdo. A experiéncia de realizar inicialmente a curadoria
da mostra sozinha a fez perceber que prefere trabalhar em equipe, pois, para ltaliano
(2024b), a troca de ideias e a divisdo de responsabilidades tornam o processo mais
leve e produtivo. A mostra selecionada no edital de patrocinio do Centro Cultural do
Banco do Brasil (CCBB) realizou sua segunda edicdo em 2024, com curadoria
realizada por Carla Italiano, Juliana Gusman e Tatiana Mitre. Em Brasilia, ocorreu de
26 de margo a 21 de abril, exibindo 28 filmes que destacam o trabalho das curadoras
e a relagdo do conjunto de filmes escolhidos. A curadoria da mostra foi “dividida em
dois eixos: o primeiro revisita o imaginario classico das bruxas, enquanto o segundo
destaca suas reelaboracdes contemporaneas com énfase em obras de cineastas
mulheres e em perspectivas feministas e decoloniais” (Mulheres Magicas, [s.d.]).
Italiano (2024b) explica que a proposta é dividida em dois eixos, para contrapor filmes
classicos que em sua maioria reproduzem esteredtipos machistas a obras
contemporaneas que exploram a figura da bruxa como simbolo de resisténcia e
empoderamento feminino, além de incluir sessbes infantis relacionadas a mostra.
Dessa maneira, o carater mais propositivo da curadoria esta presente na constelagao
montada entre filmes de diferentes propostas estéticas, anos de produgéo, géneros e
nacionalidades, para dar a ver outras questdes.
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BANCO DO BRASIL apresenta e patrocina

MULHERES
MAGICAS

REINVENGOES DA BRUXA NO CINEMA
2° edigdo

Figura 9 — Cartaz da 22 edicdo da mostra Mulheres Magicas: Reinvengdes da Bruxa no Cinema
no CCBB Brasilia
Fonte: Mulheres Magicas ([s.d.]).

A grade de programacao no Distrito Federal foi proposta conforme limitagbes
de dias (ter¢ca a domingo) e horarios de funcionamento (09h as 21h) do CCBB Brasilia,
além de pensar nos diferentes publicos frequentadores do centro cultural, por
exemplo, com sesséo infantil e sessdes ao ar livre com classificagéo indicativa livre.

A mostra exibiu o filme A fada do repolho (1896/1900) de Alice Guy-Blaché e
filmes contemporaneos, como Medusa (2023), de Anita Rocha da Silveira, mesmo que
em sessoOes distintas. Por fazerem parte de uma mesma mostra, essa distancia de
época reflete um gesto propositivo em aproximar filmes para novas conexdes. Para
reforcar a proposicao, as responsaveis pela mostra propuseram atividades formativas,
como sessdes com debate e oficina com convidadas, evidenciando ndo apenas uma
caracteristica de mostras contempladas pelo Centro Cultural do Banco do Brasil que
valoriza processos formativos, mas também destacando o carater de mediag&o entre

publico e filmes.
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O Banco do Brasil apresenta e patrocina a 2? Mostra Mulheres Mdgicas: Reinvengdes da bruxa no cinema.

Amostra explora como a figura da bruxa foi retratada ao longo da histéria do cinema. A personagem, tio popular, & Tl L

° . 17hzo R Kirani, de Lira Mawapai HuniKuin e Luciana Tira HuniKuin (2024, 34 min, Brasil)
emtodaa sua e por meio de 28 filmes de diferentes épocas, pafses e estilos de PSP 1713 esincia Tiscuache, de Nao Rincé Galarco (aor9 16 in,Meéico)
realizagdo, oferecendo diversas representagdes dos corpos e saberes femininos em imagens. DOM. g = seus filhos, de Ulrike Ottinger e Tabea Blumeschein (1973, 45 min, Alemanha)

A programagio da mostra esta dividida em dols eixos: o primeiro revisita o imagindrio cléssico das bruxas, enquanto
o segundo destaca suas reelaboragdes contempordneas com énfase em obras de cineastas mulheres e em perspectivas
feministas e decoloniais. Além das exibigdes, a mostra inclui debates, uma oficina gratuita e catélogo digital

Ao realizar este projeto, o Centro Cultural Banco do Brasil reafirma seu compromisso de ampliar a conexdo dos
brasileiros com a cultura e de valorizar a multiplicidade de linguagens e a produg3o cinematogrfica.

Mami Wata, de C. J. Fiery’ Obasi (2022, 107 min, Nigéria) | 14 anos

Viy - O espirito do mal, de Konstantin Yershov e Georgj Kropachyov (1967, 77 min, Rissia) | 14 anos

Casei-me com uma feiticeira, de René Clair (1942, 76 min, EUA) | 12 anos

[cuRTAs-mETRAGENS 1] | 16 anos

Amie dorio, inabu irene Davis (1995, 28 min, EUA)

Abjetas 288, de Jilia da Costa, Renata Mour3o (2020, 21 min, Brasil)
Para sempre condenadas, de Su Friedrich (1987, 41 min, EUA)

26 de margo a 21 de abril 2024

[AserTuRa]
A bruxa, de Robert Eggers (2015, 92 min, EUA) | 14205
* Apresentagio da mostra pelas curadoras

19

2703 RN Yaaba, de Idrissa Ouédraogo (1989, 90 min, Burkina Faso) | 12 anos
19
18

[cunTas-meTRAGENS 2] | 16 an0s

Wiko-Wisp, de Rachel Rose (2018, 10 min, EUA)

Simpésio Preto, de Katia Sepiiveda (2022, 26 min, Rep. Dominicana / Alemanha)

Republica do Mangue, de Julia Chacur, Mateus S. Duarte, Priscila Serejo (2020, 8 min, Brasil)
Cosas de Mujeres, de Rosa Martha Ferdndez (1978, 45 min, México)

Yaaba, de Idrissa Ouédraogo (1989, 90 min, Burkina Faso) | 12 anos

O espelho da bruxa, de Chano Urueta (1962, 75 min, Méico) | 14 anos

28.03

[oFicinA GRATUITA]
“Filmem a bruxal A tradigao do mal feminino no cinema de horror”, com Gabriela Miler Larocca
[uBRas] | 12 an0s | * Inscrigdes no site e redes sociais da mostra

h
h
h
h

Viy - O espirito do mal, de Konstantin Yershov e Georgi Kropachyov (1967, 77 min, Rissia) | 14 anos

19hgs5  Retrato de uma jovem em chamas, de Céline Sciamma (2019, 121 min, Franga) | 14 anos

ua 274
qu. 2803

ex.  29.03

17h30 A Paixio de Joana D'arc, de Carl Theodor Dreyer (1928, 82 min, Franga) | 2:anos
. [cunras-meraacens 1] | 16 anos
is. 3003 1ohgo A dorio, de Zeinabu irene Davis (1995, 28 min, EUA)
'9N30  hjetas 268, de Jilia da Costa, Renata Mour3o (2020, 21 min, Brasil)
Para sempre condenadas, de Su Friedrich (1987, 41 min, EUA)

om. 3103

Qua.

A filha de Sat3, de Sidney Hayers (1962, 90 min, Reino Unido) | 14 anos

Orlando, minha biografia poltica, de Paul B. Preciado (2022, 98 min, Franga) | 14 anos

A bruxa, de Robert Eggers (2015, 92 min, EUA) | 14 anos

Retrato de uma jovem em chamas, de Céline Sciamma (2019, 121 min, Franga) | 14 anos

As feiticeiras de Salém, de Raymond Rouleau (1957, 157 min, Franga) | 14 anos

Q
s
s
D

17h30  Caseime com uma feiticeira, de René Clair (1942, 76 min, EUA) | 12 anos

[sessho NFANTIL GRATUITA | com DEBATE] (dublado) | Livie
A fada do repoiho, de Alice Guy (18961900, 1 min, Franga)

[ew eTRAGENS 2] | 16 2n0s 14h30  Branca de Neve e os sete andes, de David Hand, Perce Pearce, William Cottrel, Larry Morey, Wilfred
Wi de Rachel Rose (018,10 i, EUA) Q. 18.04 Jackson e Ben Sharpsteen (1937, 83 min, EUA)
03.04 RCLI Simpdsio Preto, de Katia Sep(iveda (2022, 26 min, Rep. Dominicana / Alemanha) * Seguido de debate com Tatiana Mitre
Repuibiica do Mangue, de Julia Chacur, Mateus S. Duarte, Priscila Serejo (2020, 8 min, Brasil) S T T
Cosas de Mujeres, de Rosa Martha Ferdndez (1978, 45 min, México)

18h  Apaixdo de Joana Darc, de Carl Theodor Dreyer (1928, 82 min, Franga) | 12 anos

19h  Afiiha de Sata, de Sidney Hayers (1962, 90 min, Reino Unido) | 14 2nos

19h  Asfeiticeiras de Salém, de Raymond Rouleau (1957, 157 min, Franga) | 14 anos

[cunTas-meTnacens 3] | 14 anos
18h O espelho da bruxa, de Chano Urueta (1962, 75 min, México) | 14 anos. sex.  19.04

a0n  Rami Rami Kirani,de Lira Mawapai HuniKuin € Luciana Tira HunKuin (2024, 34 min, Brasi)
A Praga, de José Mojica Marins (2021, 51 min, Brasil) | 16 anos Resiliéncia Tiacuache, de Naomi Rincén Gallardo (2019, 16 min, México)
20h  Aditima praga de Mojica, de Cédric Fanti, Eugenio Puppo, Matheus Sundfeld, Pedro Junqueira Laocoonte e seus filhos, de Ulrike Ottinger e Tabea Blumeschein (1973, 45 min, Alemanha)

(2021, 17 min, Brasi) [sessio A0 AR LiveE] Gratuita

O servigo de entregas da Kiki, de Hayao Miyazaki (1989, 103 min, Japao) | Livre

[skssio iraniL] (dublado) | 10 anos
15h20 A fada do repolho, de Alice Guy (1896/1900, 1 min, Franga)
Malévola, de Robert Stromberg (2014, 97 min, EUA)

A Praga, de José Mojica Marins (2021, 61 min, Brasil) | 16 anos
A ditima praga de Mojica, de Cédric Fanti, Eugenio Puppo, Matheus Sundfeld, Pedro Junqueira

¢ min, Br
(202,17 min, Brasi
[sessio com penaTe] 7 )

17h30  Medusa, de Anita Rocha da Silveira (2023, 128 min, Brasi) | 16 anos
* Seguido de debate com prof. Mariana Souto

[sessko A0 AR LIvRE] Gratuita
Branca de Neve e os sete andes (1937, 83 min) | Livre

Figura 10 — Folder de programagéo do CCBB Brasilia da 22 mostra Mulheres Magicas: Reinvengdes da
Bruxa no Cinema.

Fonte: Mulheres Magicas ([s.d.]).

Os filmes da 22 Mostra Mulheres Magicas: Reinvengbes da Bruxa no Cinema
foram distribuidos em dois eixos: Lado A — A bruxa através dos tempos: imagens
classicas também com “sessoes infantis” e Lado B — Bruxas contemporéaneas: corpos
indomaveis — saberes ancestrais. O filme de Alice Guy-Blaché pertence ao lado A e o
filme de Anita Rocha faz parte do lado B. Cada eixo revela, de certa forma, critérios
de pesquisa e selegao de filmes para a programacéo, e os dois eixos exemplificam a
proposi¢ao da mostra.

As sessdes infantis apresentam as bruxas mais tradicionais, de contos de
fadas, semelhante aos esteredtipos de alguns filmes presentes no eixo A, como
podemos observar na imagem a seguir, com a lista de filmes da programacéo dividida
por cada eixo na diagramacgéao presente no site da 22 edigdo da mostra.
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LADO A: LADO B:

— traves s fo RTCas > . . .
A bruxa através dos tempos: imagens cldssicas Bruxas contemporaneas: corpos indomsdveis, saberes ancestrais

SESSAO 1. Caca as bruxas SESSAO 12. Caga as bruxas contemporanea
A paixao de Joana D'arce Yaaba
de Carl Theodor Dreyer (1928, Franga) de Idrissa Ouédraogo (1989, Burkina Faso)

SESSAO 2. Feiti¢ amor o . . .
ESSA0/2 Felticos/dojamox SESSAO 13. Esses corpos insubmissos

Casei-

e com uma feiticeira Retrato de uma jovem em chamas

de Céline Sciamma (2019, Franga)

SESSAO 3. Caga as bruxa, R 5 . .
‘l : = SESSAO 14. Esses corpos insubmissos
As feiticeiras de Salém 2 3 P
‘ Orlando, minha biografia politica
de Raymond Rouleau (1957, Franga) ; :
de Paul B. Preciado (2022, Franga)

SESSAO 4. Contos de bruxas

SESSAO 15. Reencantar
0 espelho da bruxa ESSAO 15. Reencantar o mundo

de Chano Urueta (1962, México) Mami Wata

de C. J. ‘Fiery’ Obasi (2022, Nigéria)
SESSAO 5. Contos de bruxas
A filha de Sata SESSAO 16. Contos de bruxas
de Sidney Hayers (1962, Reino Unido) Medusa

de Anita Rocha da Silveira (2023, Brasil)
SESSAO 6. Contos de bruxas
Viy - O espirito do mal SESSAO 17. Feiticeiras, nossas irmas
de Konstantin Yershov e Georgi Kropachyov (1967, Rissia) A mae do rio

de Zeinabu irene Davis (1995, EUA)
SESSAO 7. Contos de bruxas
A Bruxa Abjetas 288
de Robert Eggers (2015, EUA) de Jiilia da Costa, Renata Mourdo (2020, Brasil)

SESSAO 8. Encarnacio do mal Para sempre condenadas

A dltima praga de Mojica » . do Su Friedrich (198+. EUA)
de Cédric Fanti, Eugenio Puppo, Matheus Sundfeld, Pedro Junqueira (2021, 17 min, Brasil)

SESSAO 18. Feiticeiras, nossas irmis
Wil-o0-Wisp

de Rachel Rose (2018, EUA)

A Praga

de José Mojica Marins (2021, Brasil)

Simpésio Preto

INFANTIL: de Katia Sepilveda (2022, Rep. Dominicana / Alemanha)

Reptiblica do Mangue
SESSAO 9. Infantil de Julia Chacur, Mateus Sanches Duarte, Priscila Serejo (2020, Brasil)
Afada do repolho
de Alice Guy (1896/1900, Franca) Cosas de Mujeres
de Rosa Martha Ferndndez (1978, México)
Branca de neve e os sete andes
(1937, EUA) SESSAO 19. Feiticeiras, nossas irmis
. Infantil Rami Rami Kirani
SESSAO 10. Infanti
5 . de Lira Mawapai HuniKuin e Luciana Tira HuniKuin (2024, Brasil)
0 servigo de entregas da Kiki
de Hayao Miyazaki (1989, Japdo)
Resiliéncia Tlacuache

SESSAO 11, Infantil de Naomi Rincon Gallardo (2019, México)
Malévola
de Robert Stromberg (2014, 97 min, EUA) Laocoonte e seus filhos

de Ulrike Ottinger e Tabea Blumeschein (1973, Alemanha)

Figura 11 — Eixos curatoriais da 22 mostra Mulheres Magicas: Reinvengdes da Bruxa no Cinema
Fonte: Mulheres Magicas ([s.d.]).

Em uma mesma mostra, podemos observar gestos mais seletivos e mais
propositivos, separados em eixos, sendo mais seletivo o Lado A, com um critério
norteador que é a presenca de bruxas ou feiticeiras mais classicas nos filmes,
restringindo a sele¢cdo de filmes para fazerem parte desse conjunto, um eixo que
apresenta certo panorama de filmes de bruxas. Por sua vez, no Lado B, os gestos s&o
mais propositivos, com critérios que ampliam o universo de filmes para serem
considerados no processo de selecdo, em que o conjunto de filmes é criado de
maneira mais subjetiva, sendo o conceito de bruxa mais amplo e subversivo,
revelando a intengao disruptiva as convencgoes.

A relagao entre os filmes passa por diferentes encontros, seja por tematica,

nacionalidade, época e, principalmente, por questdes n&o dbvias, como observamos
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nesta pesquisa a coincidéncia entre dois filmes: As feiticeiras de Salem (1957), dirigido
por Raymond Rouleau, e Medusa (2023), dirigido por Anita Rocha da Silveira, com
mais de 60 anos de distancia e de diferentes territérios, em planos em que temos um
grupo de “bruxas” que dangam. O primeiro filme € uma adaptagao da pega As bruxas
de Salem, escrita por Arthur Miller em 1953, que também foi o roteirista. O roteiro usou
os julgamentos das bruxas de Salem, datado de 1692, como uma alegoria para o
macarthismo e a “caga as bruxas” comunista nos EUA nos anos 1950. O filme de
Raymond Rouleau representando o Lado A da programacao e o filme de Anita Rocha
ilustrando o Lado B. No filme de Roleau, tanto a histéria quanto o imaginario de bruxa
seguem um esteredtipo de feiticeiras; por sua vez, no filme de Anita Rocha, um grupo
de garotas evangeélicas cagam “bruxas”, mesmo podendo ser consideradas bruxas
também, fazem de tudo para manter a aparéncia de mulheres ideais, mesmo sob
condigbes asfixiantes. Ambos os filmes trazem conflitos morais e religiosos que s&o
consequéncias de uma sociedade machista. No filme de 1957, as bruxas sao cagadas
por uma comunidade puritana rigida e supersticiosa, na qual qualquer desvio moral &
visto como pecado; no filme de 2023, acompanhamos um grupo de evangélicas
neopentecostais que cagam, por motivos semelhantes ao do fiime de Roleau, as
“bruxas” contemporéaneas, mulheres que fogem do padrdo feminino idealizado por
elas. Nas duas imagens a seguir, vemos a esquerda as “bruxas” dangando na floresta
e a direita as cacadoras de “bruxas” dangando e cantando na igreja:

Figura 12 — Frame de As feiticeiras de Salém (1957), de Raymond Rouleau
Figura 13 — Frame de Medusa (2023), de Anita Rocha da Silveira

Esse gesto acima, de colocar duas imagens lado a lado, possibilita ilustrar
também que a aproximagao de duas imagens consequentemente propde relagéo
entre esses dois filmes. Com isso, para realizar a grade de programagao, podemos
considerar a semelhanca entre o trabalho em uma mesa de montagem. Para Italiano

(2024b), a curadoria de filmes assemelha-se a montagem no sentido de pensar-se na
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ordem e sequéncia dos filmes no tempo disponivel e na criagdo de uma grade de
programacao. A justaposi¢cao dos filmes, a ordem em que s&o exibidos e o espago
entre eles criam um dialogo, estabelecendo relagées de semelhancga, contraste ou
complementaridade.

Para Carla Italiano (2024b), um dos principais desafios do trabalho curatorial &
evitar cair em formulas e expectativas preestabelecidas, que tendem a reproduzir
padrées dominantes do mercado cinematografico, sendo necessario buscar obras que
escapem dos “vicios de valoracdo” e que abram espaco para novas formas de pensar
e fazer cinema. Além disso, ela aponta a escassez de recursos como fator que
inviabiliza projetos curatoriais, considerando-se o licenciamento de filmes para
exibicdo, a garantia de presenca de pessoas convidadas em debates e oficinas, além
dos gastos de produgdo, que acabam impondo limites a criatividade e a ousadia de
curadoras e curadores.

Carla, assim como Amaranta César (2020), destaca a importancia de
considerar o publico na elaboragao de um projeto curatorial, considerando o contexto
social e cultural, seus conhecimentos prévios sobre cinema e suas expectativas, para
haver um dialogo que seja relevante e instigante, sem cair em condescendéncia ou
imposi¢cdes. Encontrar o equilibrio entre as préprias convicgdes e as expectativas do
publico € um desafio constante para a curadoria, que busca conciliar seu desejo de
apresentar filmes desafiadores com a necessidade de criar um dialogo significativo
com a audiéncia.

Para Italiano (2024b), a curadoria de filmes é um trabalho complexo e
multifacetado, que exige um olhar critico, sensivel as questdes sociais e politicas, e a
capacidade de articular diferentes filmes em um conjunto que ndo se resume a selegéo
de filmes, mas envolve também a pesquisa, a contextualizagcdo das obras que
constroem relagdes entre os filmes e a criagdo de um espaco de dialogo com o
publico.

Carla Italiano (2024b) também aponta as questdes de género presentes no
campo da curadoria, destacando a desigualdade de oportunidades e invisibilizagdo do
trabalho das mulheres, e que, para atender a demanda por representatividade, as
mulheres costumam ser convidadas para os projetos, muitas vezes escondendo a
desigualdade estrutural do campo, dominado em grande maioria por homens brancos.
Nessa perspectiva, Italiano também aponta desafios inerentes ao trabalho coletivo na
curadoria, por exigir negociagao, flexibilidade e capacidade de lidar com diferentes
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perspectivas que podem gerar tensdes e conflitos, mas que, em um ambiente de
confianga e respeito mutuo, podem ser realmente enriquecedoras e produtivas.
Nesse sentido, sua postura reflete um compromisso com a transformagao
social e por um campo da curadoria mais justo e inclusivo, que corresponda n&o
apenas a um olhar atento para os filmes, mas também a sensibilidade para as
questodes sociais, politicas e culturais que permeiam a produc¢ao e a exibicao de filmes.
Isso demonstra também que a curadoria € uma pratica em constante transformacao,

que se renova a cada novo desafio, projeto e processo curatorial.

5.2 Rafael Parrode

Rafael Castanheira Parrode graduou-se em 2005 em Direito na Pontificia
Universidade Catolica (PUC) de Goias; em 2024, tornou-se mestre em Meios e
Processos Audiovisuais pela Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de
S&o Paulo (ECA/USP). Sua trajetoria com trabalhos de curadoria e programagéo
inicia-se em 2009, quando realizou o Olhar sobre o Cinema Portugués e o 22 Festival
de Cinema Portugués no Cine Goiania Ouro. Entre 2009 e 2012, efetuou trabalhos de
producgao e curadoria de outras mostras para o Cine Goiania Ouro, momento em que

passou a entender-se como curador e programador de cinema.

L&, era uma coisa propositiva: alguém chegava la e [dizia] “Quero exibir isso.
Posso exibir?”, ai vocé conversava com o diretor, e o diretor liberava ou nao,
e ai, a partir disso, eu comecei a propor coisas la e exibir algumas mostras la
(Parrode, 2024).

Entre 2011 e 2012, foi produtor e curador do projeto Cinema na Sacada. Ainda
em 2012, como membro do Coletivo Cine Cultura, produziu e coordenou a
programagcao e a equipe técnica do projeto Cine Almofada, de exibigdo ao ar livre, em
Goiania. Segundo Parrode, essa experiéncia se acentua também apds comegar a
trabalhar como redator na Revista Cinética, a partir de 2012, a convite de Eduardo
Valente. Em entrevista para esta pesquisa, Rafael Parrode conta sobre o contexto que

o mobilizou a buscar filmes para exibir em Goiania:

Eu ja tinha escrito em blog, ja escrevia para blog e tal, mas eu comecei a
escrever para a Cinética, e isso eu acho que me gerou uma necessidade de
poder acessar programacgdes e filmes que em Goiania ndo era possivel.
Entao, assim, a gente sempre debatia filmes que estavam sendo exibidos em
Sao Paulo, no Rio, ndo sei o que e tal, e que a galera estava assistindo, e eu
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ficava um pouco isolado ali, sem participar muito do debate, porque o acesso
aos filmes naquela época era muito mais restrito. Ai, a partir disso, eu
comecei a descobrir onde eu poderia encontrar copias de filmes que de
alguma forma estavam mobilizando os debates da critica naquele momento.
Entdo, eu comecei a fazer pesquisa nas embaixadas e ver o que tinha de
copia disponivel, e o que néo tinha (Parrode, 2024).

A auséncia de salas de cinema, que oferecem programacdes diversas é
realidade na maioria do Brasil, principalmente apds o fechamento de varias salas de
rua entre os anos 1980 e 2000. Essa busca por filmes pouco acessados pode ser
observada também nas outras pessoas presentes nesta pesquisa e reflete como algo
que esta na origem do que se vai configurando como gestos curatoriais de filmes,
partindo de um habito de cinefilia ao movimento de pensar em selecao de filmes e,
como um gesto propositivo, de compartilha-los.

De 2012 a 2022, Parrode participou do Cine Almofada, iniciado pelo motivo da
sala Cine Cultura na capital do Goias estar fechada na época em que o projeto se
inicia. A curadoria do projeto era feita a partir de uma lista criada pela equipe de
curadoria; em seguida, convidavam o publico para votar nos filmes, o mais votado era
exibido.

O ato inventariante de listar essa “cole¢cao” de filmes para compartilhar como
uma preé-selec¢ao a ser votada para o publico assemelha-se a selegao em festivais em
que o voto do publico vem apds assistir todos os filmes escolhidos na programacao.
Por sua vez, no Cine Almofada, o voto do publico é pelo filme que sera exibido,
demonstrando também o compartilhamento do processo de seleg¢ao e proposi¢cao de

uma programacao.

Figura 14 — Cinealmofada na Praga Civica em Goiania
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Fonte: Muniz (2022).

A trajetdéria de Rafael Parrode é atravessada pelas praticas cineclubistas de
exibicdo e debate que se destacam em sua dissertagdo de mestrado defendida em
2024, intitulada Entre a resisténcia e a utopia: vestigios do terceiro cinema nas
experiéncias do Cineclube Antbénio das Mortes e do Grupo Chaski. Em sua pesquisa,
ele analisa e traca paralelos entre as experiéncias de dois coletivos com o0 movimento
do Terceiro Cinema, que surge na América Latina na década de 1960, como forma de
resisténcia ao cinema hegemonico e como ferramenta de luta politica. Ao concentrar-
se em dois filmes, Miss Universo en el Pertu(1982) do Grupo Chaski e Recordagdes
de um presidio de meninos (2008) do Cineclube Antonio das Mortes, Rafael explora
como cada grupo se apropriou e reinterpretou as ideias do Terceiro Cinema em seus
contextos especificos. Como poderemos ver adiante, em sua dissertagcdo, Rafael
Parrode realiza gestos de aproximacgdes entre esses dois filmes, bem como discute a
curadoria e a programacéo de filmes no contexto dos grupos que séo seus objetos de
pesquisa.

Como antes de seu mestrado, Rafael percorre uma trajetoria consistente de
praticas curatoriais, de escrita e realizagcoes de filmes. Acreditamos ser interessante
apresentar esses outros caminhos antes desse trabalho mais atual, resultante em uma
dissertacdo de mestrado. Entre suas experiéncias profissionais relacionadas a
curadoria e a programacao de filmes, destacam-se alguns trabalhos. Parrode foi
diretor e programador da sala de cinema Cine Cultura/Eduardo Benfica, de 2013 a
2014.

Tem essa coisa de primeiro impulso, que € um impulso cinéfilo, mas que eu
acho que, depois, ao longo do tempo, vai se transformando. A gente vai
comecando a olhar até para cinefilia de uma maneira mais critica também. E
€ a partir do momento em que entro para o Cine Cultura — que é a sala de
cinema mais importante de Goiania, uma sala gerida pelo estado. Eu ja era
concursado do estado, ja trabalhava numa outra secretaria, e ai acabaram
me levando para o Cine Cultura para trabalhar, a principio, na programagéo,
e, num segundo momento, eu fui diretor da sala la no Cine Cultura.

Entdo, acho que é ai que eu tenho uma dimensdo maior da importancia da
programacao; de construir uma programag¢ao numa sala que € uma sala de
resisténcia, a Unica sala voltada para cinema independente, que exibe filme
brasileiro; enfim, que tem uma programagéao que € de langamentos, né? Nao
necessariamente de perfil curatorial — existem algumas mostras que
acontecem la, mas, de modo geral, € uma sala que exibe filmes que estao
dentro do circuito comercial. Ai, a partir dai, eu comeco a ver a importancia
da sala para a diversidade cinematografica e cultural da cidade. Essas
din@micas politicas do que vocé exibe, do que vocé nao exibe, em qual
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momento. Eu acho que é a partir dai que comeco a entender a programacgao
€ a curadoria como uma coisa mais politica também. De interven¢cdo mesmo,
numa realidade mais pragmatica e mais, enfim, da cidade em si (Parrode,
2024).

Esse relato destaca a importancia das salas de cinema na construgcéo de
repertodrio cultural,’ além de intervir e oferecer uma diversidade cinematografica para
a populagdo. O papel da programacdo desse tipo de sala de cinema age como
espacos de proposicdo, comumente aberto para escutar o publico, e costumam
oferecer outros filmes, de dificil acesso, com diferentes narrativas e propostas formais
vindas de diversos lugares de producdo. Dessa maneira, interfere-se no circuito
comercial com cinematografias contra-hegeménicas.

A possibilidade de selecionar e propor filmes que intervém no que ja esta posto
€ uma das intengbes fundantes do Fronteira — Festival Internacional do Filme
Documentario e Experimental, criado em 2014 por Rafael Parrode, Marcela Borela,'®
Henrique Borela e Camilla Margarida. No festival, Parrode atua como diretor artistico
e coordenador de programagao internacional. A curadoria é realizada coletivamente

pela equipe do festival.

Eu acho que a partir do Fronteira, em 2014, que comego a pensar a curadoria
de uma outra forma. Ndo mais preocupado com a necessidade de situar
Goiania e Goias em um cenario de exibicdo comercial brasileiro, mas exibir
coisas que eu tinha interesse, que eu achava estarem produzindo debates
importantes no cinema, das coisas que eu lia e que nao reverberavam tanto
aqui no Brasil, e que eu achava que era uma lacuna que precisava ser
ocupada, sobretudo em relagao ao cinema experimental (Parrode, 2024).

O Fronteira'” nasce como um gesto de curadoria mais propositiva no Centro-
Oeste brasileiro, destacando-se por sua programagao disruptiva e pela presencga de
atividades criticas e formativas. O festival € influenciado pelos festivais forumdoc.bh e
cachoeira.doc, que pensam em festivais como ambientes de pensamento critico e

dialogo com os filmes.

O FRONTEIRA - Festival Internacional do Filme Documentario e
Experimental, desde sua primeira edi¢cdo, dedica-se a exibi¢édo de filmes que

15 Nao por acaso, salas com programagdo mais propositivas e diversificadas sdo conhecidas como
salas de repertério. Contemplam mostras retrospectivas e oferta cinematografias diversas como
alternativa ao circuito comercial.

6 A cineasta, curadora, pesquisadora e professora Marcela Borela foi quem esteve a frente da sala
Cine Cultura antes de Rafael Parrode.

7 O festival permanece no centro-oeste e teve sua ultima edi¢cdo em 2023 no Cine Brasilia, sala publica
na capital do Brasil, com Juliane Peixoto entrando na equipe de programacgao.
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resistem a formas predominantes da linguagem cinematografica,
questionadores de visdes pré-fabricadas de mundo e que oferecem novas
formas de ver, pensar e perceber a realidade. Com foco nos cinemas
menores, isto &, nas tradigdes minoritarias do cinema a partir do
documentario e do filme experimental, o Fronteira € um evento dedicado a
proporcionar uma programagao internacional diversificada no Brasil. O
festival ja apresentou mais de 500 filmes, abrangendo curtas, médias e
longas-metragens, provenientes de talentosos realizadores e realizadoras de
todas as partes do mundo. Com aproximadamente 50 paises representados,
o Fronteira oferece ao publico uma rica selegéo de obras cinematograficas, a
maioria das quais nunca exibidas no Brasil (Fronteira, s.d.).

Outro destaque em sua trajetoria foi a programacéo realizada por ele da sesséo
Discursos e Desconstrugdes — Cinema Politico em Goias, para o Festival del Nuevo
Cine Latinoamericano de 2017, em Cuba. Em 2019, houve a Mostra Roberto
Rosselini, que aconteceu no Cine Sesc em S&o Paulo, curadoria feita em parceria
com Adriano Apra. Em 2021, ocorreu sua participagdo no projeto Cinema Brasileiro
Anos 2010 — 10 olhares, que traremos com mais profundidade ao escrever sobre o
percurso e o trabalho do idealizador do projeto, Eduardo Valente.

Parrode tem em suas praticas curatoriais e de programagao caracteristicas de
um colecionador, um cinéfilo com acesso a filmes por meio de buscas que formam
uma colecdo. Podemos exemplificar isso com a sesséo apresentada no Festival del
Nuevo Cine Latinoamericano, Recordagbées de um presidio de meninos (2008), um
dos filmes presentes reaparecera em sua dissertagdo de mestrado como objeto de
estudo. Um filme que entra na “colecdo” de um curador pode ser lembrado em
diferentes contextos, contribuindo na valorizag&o do filme e dos conjuntos de que fara
parte, gesto seletivo e propositivo que pode intervir na histéria (Souto e Oliveira, 2023).
No caso desse filme, ao ser apresentado como parte do que representa um “cinema
politico em Goiania”, consequentemente entra no conjunto do que é o cinema politico
do estado e pode reaparecer nas “colegdes” (mostras) de cinema politico brasileiro,

latino-americano etc.
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Rafael C. Parrade

Figura 15 — Captura de tela do portfélio de Rafael Parrode — Sess&o Discursos e

Desconstrugdes no Festival del Nuevo Cine Latinoamericano, em Cuba

Para Parrode, o trabalho de curadoria é um trabalho de pesquisa porque,
inclusive, foi essa trajetéria como curador e programador que o levou a USP para

investigar e estruturar ideias de relacionar filmes.

Eu gosto muito de pensar os filmes relacionando-os uns com os outros e o
que essas relagbes provocam. Entéo, ndo so6 o fato da gente, da minha parte,
querer exibir filmes que geralmente ndo tém espago nos festivais brasileiros
— principalmente nos festivais goianos, obviamente, mas também nos
festivais brasileiros — e ai, a partir disso, comecar a pensar também a histéria
do cinema por outras vias. Porque a gente comega a perceber que, na
realidade, tudo que a gente vive em relagdo ao cinema, da relagdo que a
gente constréi com os filmes — sobretudo hoje em dia, onde o acesso aos
filmes é tao facil e tudo ta ao alcance com muita facilidade —, eu acho que é
mais importante ainda vocé conseguir criar esse ambiente onde a gente
possa exibir filmes que ndo necessariamente estdao na ordem do dia, ndo
estdo sendo comentados ou celebrados, e coloca-los em relagdo a outros
filmes, pensar eles em relagdo sempre, produzir um didlogo com isso
(Parrode, 2024).

Rafael Parrode em sua trajetéria em diferentes espacos e contextos de
trabalhos de selecdo e proposicdo de filmes, aponta diferencas que impactam nos
momentos de tomadas de decisdes de comissdes de curadoria, em que cada evento

— no caso dos festivais — carrega um histérico de relagbes, vinculos, bem como

dindmicas politicas e financeiras, para sua realizacdo. Exemplificando com sua
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experiéncia no Festival Internacional de Cinema e Video Ambiental (Fica), que ocorre
em Goiania, Parrode apresenta dois momentos e dois entendimentos para um mesmo

evento.

[...] o Fica é o festival de Goias, assim como o Festival de Brasilia é no DF. E
eu aprendi, eu tive duas experiéncias dentro de comissao de selegao do Fica.
Uma primeira que foi muito traumatica [...] eu naquele momento estava me
importando s6 com a qualidade dos filmes; que tipo de filme eu achava que
seria mais interessante de ser exibido no Fica — que sempre teve uma
programacdo muito magante de filme de tematica ambiental, filme muito
jornalistico e tal. E ai era um grupo, na verdade, muito disposto a tentar
romper com esse tipo de linguagem do cinema ambiental; e ai na medida em
que tenta romper com esse tipo de linguagem do cinema ambiental, rompe
com a linguagem estabelecida de um cinema construido nessas politicas
publicas em Goias, que é do filme ambiental. Entdo, todo mundo, todo ano,
produzia. Virou uma industria do filme ambiental em Goias porque todo
prémio do Fica sempre foi enorme, é tipo R$ 20.000,00 um prémio [...]
Entao, todo mundo sempre produziu muito, em Goias, filmes ambientais para
se inscrever no Fica. Ai, nesse ano, a gente decidiu nao exibir nenhum filme
goiano porque a gente achou que os filmes eram tudo muito ruim. A gente
juntou e bancou esse rolé. Virou um escarcéu, galera revoltada. Chamaram
reunido lotada, xingando a gente na reunido, e, enfim, foi uma loucura. Soffi
ameaca de morte, umas coisas desse tipo. E ai, trés anos depois, fui
convidado de novo para fazer parte. Ja tinha meio que dado uma esfriada
nesse negocio, nesse episddio [...] eu ja estava muito mais consciente da
importancia [...] Depois fui entender que o Fica nunca vai deixar de existir,
esse dinheiro nunca vai deixar de ser empregado no Fica, e 0 que a gente
tem que fazer é tentar distribuir esse dinheiro da maneira mais justa possivel
[...] Entéo, da segunda vez que fui da comisséo, a gente ja estava num outro
tipo de debate, que €, assim, quais filmes a gente gostaria que pudessem ter
a possibilidade de serem premiados e de realizadores que pudessem produzir
outros filmes com esse dinheiro, com outro tipo de pensamento em relagéo a
producédo local que nao, simplesmente, a do filme pelo filme, o do debate
ambiental pelo debate ambiental, mas numa constru¢do de uma realidade
meio local mesmo. Entdo, assim, eu acho que, nesse sentido, quando vocé
estd envolvido nessas instituicbes em um contexto de uma instituicdo de
poder, onde a grana esta ditando todos, acho que é se posicionar em relagao
a isso também. A curadoria, vocé precisa se posicionar (Parrode, 2024).

Esse exemplo de praticas diferentes em um mesmo evento exemplifica a
importancia da contextualizagdo e do entendimento do trabalho de seleg&o de filmes.
E possivel observar; na primeira vez, ocorreu um gesto mais propositivo, um gesto
disruptivo e arriscado. Ja na segunda oportunidade, Parrode relata uma experiéncia
com mais consciéncia dos objetivos do festival, seu histérico e contexto,
demonstrando uma curadoria mais seletiva, uma vez que os critérios principais estao
preestabelecidos pelo historico do festival e de suas caracteristicas. Entretanto, o
gesto propositivo permanece na escolha de filmes que apresentavam um potencial de

gquem os realizava, para que tivessem a possibilidade de, ao serem premiados,
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financiar a realizacado de outros filmes. A partir dessas experiéncias, Rafael apresenta
questionamentos também sobre o entendimento dos objetivos do fazer curatorial:
Eu acho que isso é importante quando vocé esta fazendo uma curadoria para
que vocé também n&o vire uma coisa muito abstrata. Vocé esta fazendo
curadoria, curadoria para quem? S6 para publico? E s6 para o publico que
vai assistir? Ou é também para um contexto de producgéo local que vive disso
e sobrevive com essas politicas, sobrevive com essas dindmicas que o

estado propde serem super aniquilantes, né? De qualquer coisa, s6 gera
disputa, so gera briga de egos (Parrode, 2024).

Ao falar sobre compreender onde e para quem esta sendo feito um trabalho
curatorial, Parrode demonstra como, em festivais que apresentam curadorias mais
seletivas, os critérios de escolha séo preexistentes aos filmes inscritos, a partir desse
entendimento do contexto e dos objetivos em que esta localizado o processo de
selecao.

No Fronteira, Rafael Parrode tem mais liberdade para gestos curatoriais mais
propositivos, feitos coletivamente, pois o festival nasce como um desses gestos
propositivos e coletivos e direciona seu foco para filmes mais experimentais e
documentais. Para ilustrar sua trajetoria, optamos por constelar a partir da marca do
festival, que sintetiza seu pensamento e seus gestos mais propositivos, aproximando
praticas e conectando caminhos trilhados por ele. O desenho dessa constelagéo
apresenta um formato retangular semelhante a uma tela, e, a partir da marca do
festival, a constelagdo compartilha de sua simbologia, na qual esse retdngulo demarca
um lugar no qual a letra F completa no meio é interrompida nas bordas, mas

possibilitando a expans&do para além e dentro do retdngulo, como no cinema,
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conforme os percursos variados na faixa central que podem expandir a partir de outras
€ novas experiéncias.

BIS - Bienal do Cinema Sonoro

FICA (2012 e 2017) (2022 e 2024)
Cine Almofada
(2012 - 2022) Mostra Bruce Baillie Mostra Retrospectiva Mostra Retrospectiva ! Mostra
R e a Canyon Cinema (2016) Sylvain George (2016) Boris Lehman (2018) Roberto Rossellini (2019)
Cinema na Sacada
(2010) .
Sessdo
"Discursos e Descontrugdes -
Cinema Politico em Goias"
Festival del Nuevo Cine Latinoamericano
Mostras Cine Ouro (2009 - 2011) . ‘ Projeto de Doutorado
Cine Cultura/Sala Eduardo Benfica FRONTEIRA

Diretor e programador Diretor Artistico e
(2013 - 2014) Coord. de Programagé&o Internacional
(a partir de 2014)

Mostra Cineastas na Fronteira: Cinema Brasileiro
Yervant Gianikian e Angela Ricci Lucci Anos 2010 - 10 Olhares
(2016) (2021)

GRADUAGAO MESTRADO
Direito - PUC Goias USP (2022 - 2024)

Figura 16 — Constelagéo de trajetoria curatorial de Rafael Parrode

Em sua dissertagdo de mestrado, analisa dois filmes, apontando algumas
semelhangas que os aproximam. Ambos sugerem acreditar no cinema como
instrumento para atravessar o mundo, provocar uma reflexao critica, desafiando as
coisas como s&o e tensionando as narrativas dominantes, por abordar questdes
sociais e politicas relevantes para seus contextos, inserindo grupos marginalizados
para abordar temas como desigualdade, opresséo e a luta por justiga social. A partir
da aproximagao dos filmes feita em sua dissertacéo, fizemos as seguintes conexdes
imagéticas apds assisti-los, em que temos duas imagens de cada filme, um plano
fechado de cidadaos comuns e um plano que enquadra o aparelho televisivo fazendo
uma transmisséo do evento de Miss Universo e de um telejornal. Em ambos os filmes,
a TV aparece como personagem que dialoga com a narrativa e os outros sujeitos no

filme.

Figura 17 — Frames de Miss Universo en el Pert (1982) do Grupo Chaski
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A

Figura 18 — Frames de Recordagbes de um presidio de meninos (2008), do Cineclube Antdnio

das Mortes

Para Parrode, o Grupo Chaski em seu filme Miss Universo en el Peru
concentra-se no ataque aos meios de comunicacdo de massa; especificamente, a
televisdo, que possuia muita influéncia na sociedade peruana da época. O objetivo do
filme esta na proposta de transformar o espectador em um agente ativo, capaz de
questionar as mensagens midiaticas e envolver-se na luta por mudangas sociais. Por
sua vez, no filme do Cineclube Anténio das Mortes Recordagbes de um presidio de
meninos, Parrode observa que o grupo responsavel pela realizagdo — na sua maioria,
jovens estudantes universitarios — possuia menos pratica do que o experiente Grupo
Chaski, e que, ao mesmo tempo, valorizavam a experimentacdo e a expressao
individual, fazendo com que isso se refletisse em uma abordagem fragmentada nao
linear e experimental, em um processo de colagem de memorias, reflexdes e
fragmentos de outras obras. O filme, em sua proposta formal, ilustra o que Parrode
(2024) destaca como a importancia do “direito de sonhar” como elemento central na
luta por transformacado social, embasado em Glauber Rocha, Jorge Luis Borges e
Fernando Birri. A televisdo, em contraplano as pessoas comuns, faz um contraponto
da realidade social em imagem no filme do Grupo Chaski e narrativamente no filme
do Cineclube.

O cinema experimental desperta interesse de Rafael Parrode também como
referéncia para suas realizagbes como cineasta. Essa busca por cinematografias de
dificil acesso e mais experimentais contribui na ampliagdo de horizontes de
possibilidades estéticas e em gestos mais propositivos de compartilhamento de filmes.
As mostras especiais curadas por Parrode no Fronteira apresentaram cinematografias
experimentais desconhecidas do grande publico, indo na contramdo do que é
hegemonico em propostas narrativas e audiovisuais que tendem a padronizagdes do
modelo industrial neoliberal, cujo objetivo é controlar os riscos para garantir e

aumentar o lucro.
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A trajetoria de Rafael € um exemplo de trabalhos mais propositivos que
inicialmente se revela em gestos mais seletivos de buscar cinematografias pouco
acessadas na cidade, com o objetivo de propor programagdes de mostras no Cine
Goiania Ouro, além do entendimento do trabalho curatorial e sua finalidade em cada
contexto. Ao mesmo tempo que participa das proposi¢cdes de projetos de
caracteristicas cineclubistas, como o Cinema na Sacada e o Cine Almofada,
destacando especialmente a criagdo e a atuagdo no Fronteira, um evento que
evidencia esse pensamento e trabalho curatorial resultando em programag¢des mais

disruptivas a agenda cultural tradicional.

5.3 Kénia Freitas

Kénia Cardoso Vilaga de Freitas € pesquisadora, professora, critica e curadora
em cinema brasileiro. A escolha por essa curadora da-se pela maneira com que ela
conecta filmes de diferentes épocas e constrdi relagdes entre o passado e o futuro,
fabulado em filmes, intervindo no tempo presente. Suas pesquisas, seus trabalhos
com curadoria e sua programacgao destacam aproximagdes de filmes por meio de sua
percepcao, que destaca ficgdes especulativas e outras questdes que refletem sua
trajetéria, suas inquietagcbes, suas leituras, seus dialogos, seus convivios e seu
visionamento de filmes.

No periodo de sua graduacgao, ndo havia tantos cursos superiores de cinema e
audiovisual na maioria das cidades, inclusive no estado do Espirito Santo, onde
morava. Os que existiam limitavam-se a poucas faculdades e universidades; entao,
sua primeira formacao académica iniciou-se pela Universidade Federal do Espirito
Santo (Ufes), no curso de Jornalismo em 2003, concluido em 2007. Pela Universidade
Estadual de Campinas (Unicamp), Kénia concluiu seu mestrado em 2010, com a
dissertacdo intitulada Versos-livres: a estética do cotidiano no documentario feito com
celular (Freitas, 2010), na qual o objeto de estudo é o cinema feito com celular, que
chama de cinema de bolso, como uma forma de expressao artistica que captura a
estética do cotidiano e a subjetividade do realizador. Nessa pesquisa, ela analisa as
caracteristicas estéticas e narrativas desse tipo de produ¢cdo — compreendendo como
o uso do celular como ferramenta de filmagem influencia a criagdo audiovisual e de
que forma os filmes de bolso se enquadram da imagem contemporanea, destacando

a importancia da “camera-mao” como um elemento que aproxima o cinema do corpo
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e do tato — e aponta a conectividade, a portabilidade e a mobilidade como
caracteristicas que conferem especificidade a esses filmes.

Em 2015, pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), Freitas, em seu
doutorado, com a tese A ressonancia das imagens: a emergéncia da multiddo no
Egito, na Espanha e no Brasil (Freitas, 2015), defende a hipdtese de que as imagens
ressonantes dos acontecimentos insurgentes sdo uma forma fundamental do
processo de constituicdo e expansao das mobilizagdes politicas contemporéaneas. A
pesquisa demonstra como a produgdo e a circulagdo de imagens pela multiddo se
tornam uma ferramenta fundamental para a disputa de narrativas com os meios de
comunicagdo tradicionais, amplificando a indignacdo e a poténcia de agir dos
manifestantes. Ambos os titulos na area da comunicagao.

Sua trajetéria académica seguiu com estagios de pds-doutorado na
Universidade Catdlica de Brasilia (UCB) e na Universidade Estadual Paulista (Unesp).
Kénia integra o Férum ltinerante de Cinema Negro (Ficine) e, desde 2023, é
professora na Universidade Federal de Sergipe (UFS) no curso de Cinema e
Audiovisual.

Kénia Freitas iniciou seus trabalhos como curadora a partir da sua participagao
no cineclube Grupo de Estudos Audiovisuais (GRAV) na Universidade Federal do
Espirito Santo. Nessa pratica cineclubista, passou a assistir a mais filmes
semanalmente, incluindo pesquisar sobre eles para debater nas sessdes (Freitas,
2021). Além da pratica cineclubista, Kénia também escreveu criticas para o site
Cineplayers em 2011. Seu percurso profissional esta relacionado ao seu caminho
como pesquisadora. Freitas atuou primeiro com a producéo de cépias para mostras
de curadorias de outras pessoas antes de realizar mostras com curadoria e
programacao assinadas por ela.

Em entrevista para o projeto Percursos Curatoriais, realizado pelo Dragdo do
Mar, Kénia conta sobre sua trajetoria e seu pensamento sobre curadoria. Esse projeto
foi realizado em 2021, durante o periodo da pandemia do coronavirus, e consistiu em
entrevistas feitas e disponibilizadas no canal do YouTube do Dragdo do Mar. Pedro
Azevedo era o responsavel pela programacéo da sala de cinema e foi quem conduziu
as entrevistas do projeto, que serviu também como material para nossa pesquisa.
Coincidentemente, Kénia Freitas, ap6s a saida de Pedro Azevedo, assumiu a
programacao do Cinema do Dragédo do Mar, por onde esteve por aproximadamente
um ano e meio, antes de se tornar professora na Universidade Federal de Sergipe.
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Para Kénia, em entrevista, o cineclube estimulava a pesquisa e a busca pelo
acesso a filmes, uma vez que em Vitodria tanto as salas de cinema como as locadoras
de um circuito mais comercial n&o ofertavam algumas obras que desejava conhecer
e exibir. Seus primeiros gestos curatoriais acontecem nesse contexto de cineclube e

o retomam mais tarde, com trabalhos relacionados a realizagdo de mostras.

Ja quando eu estava no doutorado e estava morando no Rio; entdo, quer
dizer, de outro tipo de acesso aos filmes, a sala de tela e outro circuito de
centros culturais e tudo mais. E vou fazer produgéo de cépias para trabalho
de uma amiga, para uma curadora chamada Barbara Kahane, que é fazer
producéo de copias em duas mostras que ela faz a curadoria, a Mostra de
Cinema e Rock'n Roll, que era sobre filmes brasileiros, que teve essa
tematica do rock e depois uma retrospectiva que ela faz com os irmaos Marx.
[...] a gente trabalhava junto, de procurar os acervos, entrar em contato, saber
onde estavam as cépias, discutir, liberar direitos e pensar e ai ir para, juntas,
colocar na programagcao. [...] Eu trabalhava muito préximo a proporcionar que
a curadoria dela acontecesse. Acabei entendendo e percebendo também
como se fazia esse fazer, como se propunha isso (Freitas, 2021).

A producdo de copias esta relacionada a busca pelo acesso a filmes que
impulsionaram o desejo de Kénia de propor programagdes que promovam discussdes
de temas que ndo estavam presentes, como suas curadorias da Mostra de Diretoras
Negras no Cinema Brasileiro e da Mostra de Afrofuturismo.

[...] esse gesto mais propositivo, dessas curadorias que vém antes, de pegar
um tema e partir dele. Até uma certa autonomia, uma certa liberdade que
também esta obviamente atrelada ndo a instituicdo festival, mas as

instituicbes onde essas nuances nao acontecem e os financiamentos que
essas mostras nao tém (Freitas, 2021).

Ao tratar de gesto mais propositivo, podemos observar que Freitas aproxima a
proposi¢do de um lugar com mais tempo para elaboragdo e pensamento, que se
assemelha ao trabalho de pesquisa de busca, de investigacdo, e né&o
necessariamente atendendo a demandas, que, segundo ela, € comum em curadorias
feitas para festivais de cinema.

Kénia Freitas (2024), em entrevista para esta pesquisa, discute as diferengas
entre curadoria e programacao de filmes, destacando que, na pratica, as duas fungdes
muitas vezes se misturam, especialmente em contextos com equipes reduzidas. Ela
define curadoria como um “gesto de intervengao, de proposigao” (Freitas, 2024). A
curadora seleciona e organiza filmes, com o objetivo de criar um discurso, uma
narrativa ou uma reflexdo, indo além da simples disponibilizacdo de filmes,

envolvendo a pesquisa e a busca por flmes menos acessados, que possibilitem novas
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perspectivas sobre a histéria do cinema e seus temas. A curadoria, para Kénia, ndo
se trata apenas de exibir filmes que ela gosta, mas de selecionar obras que fagcam
sentido em uma proposta e que contribuam para um didlogo com o publico. A
curadoria considera o publico, buscando oferecer filmes que sejam relevantes e que
possibilitem troca e construgédo de sentido. A programagao para ela, por sua vez, lida

com:

um universo de coisas que existem e programa-las: coloca-las de uma forma
mais automatica, pensando talvez numa dinamica dos filmes estarem
dispostos de alguma forma, acessiveis, colocados em horarios; uma grade,
seguindo algumas logicas, mas n&o necessariamente todo trabalho de
programacao vai incluir um trabalho de intervengéo e proposicao (Freitas,
2024).

Incluindo-se a operacdo e o funcionamento de uma sala de cinema, que
envolve o contato com distribuidoras, negociagdes e o entendimento do mercado
cinematografico. No caso do Cinema do Dragdo, em que Kénia atuou como
programadora, sua fungao envolvia lidar com o circuito de langamentos de filmes, o
que exigia atencéo especial ao calendario e as demandas do publico.

Na pratica, Kénia (2024) ressalta que, em sua experiéncia, as fungdes de
curadoria e programagao se sobrepéem, uma vez que a curadoria também envolve
pensar na organizagao e na forma como os filmes serdo exibidos. A falta de recursos
e a necessidade de realizar multiplas tarefas também contribuem para a juncdo das
duas funcdes. A experiéncia de Kénia como produtora de cépias também influenciou
sua visdo sobre curadoria, mostrando a importéncia de negociar e adaptar a selegéo
de filmes conforme a disponibilidade de copias e os custos envolvidos.

Kénia (2021) cita a Mostra de Cinema de Tiradentes como um exemplo de
evento no qual a curadoria tem um papel importante na proposi¢cdo de um discurso e
na criagdo de um percurso para o publico, uma vez que o Cinema do Drag&o, com
sua programagao regular, exigia um trabalho mais proximo da programacéo
tradicional, com foco no circuito de langamentos. Sendo assim, tratava-se de um
trabalho mais seletivo, a partir do que esta sendo ofertado no circuito comercial, mas
ainda com espaco para proposi¢coes, como sessdes comentadas e mostras especiais.

Ela destaca a importancia do trabalho coletivo na curadoria, mencionando a
troca com outros curadores, pesquisadores e amigos, criticando a visdo da curadoria
como um trabalho individual e autoral, defendendo a ideia de uma curadoria

colaborativa que se constroi a partir do dialogo e da troca de ideias. Em resumo, para
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Kénia Freitas, a curadoria e a programacéao de filmes sao fungdes distintas, mas que,
na pratica, se complementam. A curadoria concentra-se na proposi¢ao de um discurso
e na criagdo de um percurso para o publico, enquanto a programacgao lida com a
logistica de exibigado dos filmes. A experiéncia de Kénia demonstra a importancia de
conciliar ambas as fungdes, buscando um equilibrio entre a criatividade e a viabilidade
de cada projeto.

Kénia tem seu percurso de experiéncias relacionadas a curadoria e a
programacao, iniciando pelo cineclube GRAV na Ufes, onde a pratica de assistir e

debater filmes em um contexto ndo comercial foi fundamental.

Mas o GRAV tinha uma coisa curiosa, pensando em curadoria: a gente tinha
uma grande lista de diretores e diretoras; enfim, grupo e tal, as vezes
movimento, escrita, e a gente fazia um sorteio (Freitas, 2024).

Esse sorteio retoma discussdes presentes nessa pesquisa em relacdo aos
gestos inventariantes, a decisdo revela um ato de desordem a partir de uma
organizacédo em lista, exemplificando a confluéncia entre gesto propositivo e seletivo
na curadoria. O trabalho na producado de cépias para as mostras com curadoria de
Barbara Kahane foi crucial para o aprendizado pratico sobre pesquisa de acervos,
direitos autorais e negociagdo de custos, além de oferecer contato direto com os
processos decisérios da curadoria.

Entao, ai foi o lugar onde, eu acho que pela primeira vez mais diretamente,
estava ouvindo falar de curadoria e lidando e aprendendo um pouco a fazer
assim (Freitas, 2024).

A mostra de afrofuturismo organizada por Kénia em 2015 — fruto de sua escrita
critica e do desejo de dar visibilidade a flmes com baixa circulagdo — teve impacto
direto em sua pesquisa académica durante o pés-doutorado, em 2018. O processo de
pesquisa impulsiona a curadoria, buscando obras que dialoguem com a tematica e
proponham um novo olhar sobre a cinematografia. Kénia (2024) reflete sobre a
curadoria como um processo de busca constante, impulsionado pela curiosidade e
pelo desejo de apresentar o “menos acessado”. A metafora da mesa de montagem
ilustra a dinamica de selecionar e articular diferentes elementos, criando um dialogo

entre obras e propondo um percurso para o espectador.
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Talvez o gesto seja esse. Esse pega uma coisa aqui, pega outra ali e outra
aqui, ai poe junto, e isso forma uma conversa. Entao, talvez eu de fato achei
que a mesa de montagem faz mais sentido para mim (Freitas, 2024).

A curadora enfatiza o carater coletivo da curadoria, construida a partir do
dialogo com outros pesquisadores, curadores e festivais, discutindo os desafios de
equilibrar a proposi¢cao com a necessidade de apresentar um panorama em mostras
e festivais. A mostra de diretoras negras, por exemplo, tinha um carater panoramico
em 2017, buscando dar visibilidade a producéo da época.

Naquele momento, era uma mostra muito panoramica. Estava falando,
inclusive, na aula para os alunos outro dia, que, realmente, [em] 2017, a gente

obviamente ndo passou todos os filmes que existiam, mas a gente passou
uma boa parte dos filmes que existiam e que circulavam (Freitas, 2024).

Atualmente, com o aumento da produgao audiovisual de mulheres negras, a
curadora defende a necessidade de uma curadoria mais propositiva, que va além do
panorama e apresenta um percurso tematico e reflexivo.

Para ilustrar sua trajetéria, constelamos sua trajetéria profissional e académica
em forma de uma nave espacial, em alusdo a suas pesquisas e seus trabalhos
relacionados ao afrofuturismo e as ficgdes especulativas presentes em filmes e outras
manifestagdes artisticas em que Kénia conecta com o cinema. Porém, também se
deve organizar as informagdes de sua trajetoria; na parte debaixo da imagem, ligamos
seu percurso académico, na parte de cima conectamos algumas das praticas
curatoriais e de programacao que foram mais destacadas em sua fala, e cruzando a
constelacao estdo experiéncias que atravessam esses caminhos, cruzando pesquisa

e pratica.

Afrofuturismo: cinema e Misica
em uma digspora Intergaldctica, 2015

Most . Cines Afro-Femeninos:
Diretoras Negras Reimaginando Mundos, 2021
no Cinema Brasileiro
Produgdo de Cépias de Exibicdo 2017/2018 FICINE
Férum Itinerante de
sileiros da Cinema Negro
Jov B RJ 2011)
Curadoria e Programagao do
Retrospectiva Irn x (Caixa Cultural RJ 2013) . . Cinema do Dragdo do Mar (2022-2023).
GRAV ‘
Grupo de Estud
PO diovitots Curadoria sesséo *PretEspacos” na
2004-2007 . LAMINA — Mostra Audiovisual Preta, 2021
Critica p Curadbria em
Cineplayers Festivais e Mostra
GRADUAGAO em Multiplot Cinema Negro Brasileiro
Comunica cdo Social Sonhando com o Futuro e com o espaco
UFES
. XI Cachoeiral Doc, 2020

MESTRADO em Multimeios
UNICAMP

DOUTORADO em
Comunicagdo e Cultura
UFRJ

Figura 19 — Constelagéo de trajetéria curatorial de Kénia Freitas
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A linha formada na parte de baixo representa sua trajetoria académica, partindo
da graduacéo até o trabalho apresentado em 2023 no encontro da Sociedade Brasileira
de Estudos de Cinema e Audiovisual (Socine). Alguns de seus trabalhos como curadora
compdem a parte acima da constelagao essa trajetéria se conecta ao percurso como
pesquisadora, que se cruza no centro da constelagdo-nave em sua experiéncia
atemporal diversa em curadoria em festivais e mostras. Sua pratica em comissdes de
selecdo de festivais de cinema e no juri de alguns eventos contribui para o
entendimento de Kénia em relacdo ao processo de curadoria em festivais mais
atrelado a um trabalho mais seletivo.

A curadoria de festivais, vocé esta respondendo também muito ao que
aparece. Inclusive podendo ou ndo convidar filmes, mas tendo uma demanda
enorme de filmes que chegaram, em que uma das coisas que precisa fazer é

pensar bem para onde esses filmes estdo apontando e o que essa quantidade
de filmes grandes esta dizendo (Freitas, 2021).

Ao tratar de um gesto mais propositivo, podemos observar que Freitas
aproxima a proposi¢gao de um lugar com mais tempo para elaboragao e pensamento,
que se assemelha ao trabalho de pesquisa. Além disso, Kénia pontua a possibilidade
de que, ao ser mais propositiva, a curadoria passa a ampliar debates e repertérios, de

certa maneira, intervindo na historia.

O que me move nessas curadorias que vao ser mais propositivas, de fato,
nao € a resposta ao que se inscreve, mas a possibilidade de algo a partir do
zero, entre aspas. E muito essa vontade de trazer, de colocar e de ampliar
debates que eu acho que € algo que vai passar por certo fazer critico também
(Freitas, 2021).

A relacdo entre trajetoria profissional e praticas curatoriais possui estreita
relagdo, considerando-se que gestos curatoriais se assemelham ao gesto de
pesquisar e colecionar. Para exemplo, apresentamos um trabalho realizado pela
curadora feito a convite para a 202 Goiania Mostra Curtas, na qual ela realizou dois
programas que formaram a Mostra Especial de 2021, intitulada N6s Somos a Guerra.

Kénia Freitas uniu um conjunto de filmes, que, segundo o seu texto curatorial:

[...] olham para as desigualdades profundas e histéricas que constituem o
territério invadido por Portugal e posteriormente chamado Brasil por uma
perspectiva do confronto e da revolta popular [...] Nesses filmes, o cinema
torna-se vetor do afronte, de luta, da raiva e de insurreicbes com e pelas
imagens e sons (Freitas, 2021)
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A mostra é composta por curtas-metragens brasileiros, de 1968 a 2001,
rompendo os limites de um edital tradicional de festivais, que usualmente considera
como prazo de finalizagdo de uma obra os dois ultimos anos — anterior e atual — para
ser inscrita. Os filmes, além de diferentes épocas, sdo diversos por regides do pais e
autoria. A mostra foi dividida em dois programas: Dissonéncias e ecos subterraneos
e Corpos em transe e em colisées. No primeiro programa, as narrativas especulativas
e delirantes foram o ponto de convergéncia entre os filmes postos em relagdo. No
segundo programa, Kénia foca na presencga de corpos e corpas presentes na linha de
frente, como performance e/ou protestos.

PROGRAMA 1: Dissonancias e Ecos Subterraneos

O programa percorre narrativas filmicas que especulam e deliram, que sussurram e gritam as taticas de resisténcia e contra-ataque utilizadas
frente a distopia brasileira. Passado, futuro e presente se misturam nesse estado de guerra permanente que os filmes anunciam. Mensagens de
radio e da televisdo, cartas narradas e experimentagdes sonoras ressoam dos bunkers secretos de resisténcia popular. Sao filmes compostos por
vozes desesperadas e proféticas que criam dissonancias e ecos das batalhas vindouras e das ja vividas.

Brooklin (MG) - 2019 - Fic - 22 min - Dirego: Coletivo CineLeblon

Em um futuro préximo, os moradores do Brooklin sdo submetidos a um toque de recolher imposto pela Guarda do Estado Verdadeiro. Através
de uma radio clandestina, criada por um grupo de jovens insurgentes, um espago de dendncia se abre. A medida que a popularidade das
transmissdes aumenta, as retaliagdes por parte do Estado Verdadeiro comegam. Uma cagada tem inicio. A ordem é derrubar os corpos que
buscam se levantar.

Faga uma Agdo Revoluciondria (CE) - 2019 - Fic - 6min - Diregdo: Fluxo Marginal

Segue o fluxo. A hora é essa. Estamos em guerra. E ndo somos presa. Essencial pra vida é o AR!

Infecciosxs y Tombadas (DF) - 2015 - Teaser - 01min - Diregdo: Paulete Lindacelva

Teaser para a festa Infecciosxs y Tombadas dia 19/11/2015 em Brasilia.

Lambada estranha (RJ) - 2020 - 12min - Dire¢do: Darks Miranda

Rio de Janeiro, 2020. A cidade se incendiou e sua dgua secou ou estd contaminada. Das profundezas da terra e do céu surgem seres extra-
humanos desorientados.

Relatos Tecnopobres (GO) - 2019 - Doc/Fic - 13min - Dire¢do: Jodo Batista Silva

Ap6s o apocalipse politico de 2019, graves violagdes aos direitos humanos foram cometidas contra as populagdes tradicionais e periféricas
visando a sua extingdo. Em 2035, os sobreviventes lutam pelo direito de viver e articulam uma revolugao.

Tamuia (AM/R)) - 2021 - 10min - Dire¢do: Denilson Baniwa
Guanabara, data desconhecida. Kunhambebe e seu grupo preparam-se para encontrar o Conselho Tamoio. A reunido iré definir os préximos
passos na guerra contra os invasores. Sem saber, um de seus companheiros entregou os planos Tamoio aos inimigos. Ao caminho do local de

encontro, seu comboio foi atacado. Ele consegue escapar. Ferido e sem armas procura abrigo numa casa abandonada. La ele deixa uma
mensagem para seu filho Kunhambebe Mirim.

Figura 20 — Programa 1: Dissonancias e Ecos Subterraneos
Fonte: 202 Goiania Mostra Curtas. Disponivel em:

https://goianiamostracurtas.com.br/20/web/html/index-36.html.
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PROGRAMA 2: Corpos em Transe e Colisdes

Nesse programa os corpos e corpas sdo colocados na linha de frente das lutas pelos direitos a liberdade, a dignidade, a terra. Sdo filmes que
demandam que tais corpos ndo sejam exterminados, concreta ou simbolicamente, E, mais do que isso, exigem que as suas vidas possam ser
plenas - de gozo e felicidades. Seja em performance e/ou protestos (ambos politicos), nesses filmes, o corpo se choca, explode, perturba e
confronta.

Alma no Olho (RJ)) - 1973 - Exp - 11min - Dire¢do: Z6zimo Bulbul

Metéfora sobre a escraviddo e a busca da liberdade através da transformagao interna do ser, num jogo de imagens de inspiragdo concretista.
Intervengdo (PE) - 2015 - Fic - 5min - Dire¢do: Pedro Maia de Brito

Cinema é campo de batalha.

Lavra Dor (SP) - 1968 - Doc - 11min - Diregdo: Paulo Rufino

A situagdo dos lavradores diante das promessas de reforma agraria veiculadas até meados da década de 60 e o desanimo e o medo provocados
pelo golpe militar de 1964 que amordaca os sindicatos rurais brasileiros. Cenas de arquivo, fotos em table-top, remontagem de poemas de
Mario Chamie, orquestram uma realidade explicitamente representada como cinema.

Patria (CE) - 2020 - Doc - 7min - Dire¢do: Liv Costa e Sunny Maia
Em uma fita VHS sdo narrados pensamentos sobre Pétria, nacionalismo e poder.
Trépico Terrorista (R)) - 2016 - Exp/Doc - 14min - Diregdo: Lorran Dias

Neste documentario experimental Lorran Dias utiliza imagens de arquivo de manifesta¢des de 2013 suas e de pessoas proximas, com imagens
do carnaval de 2016 com suas amigas, captado em uma cadmera cybershot. Em mais um filme ensaio, Lorran remixa imagens e sons de arquivo,
revisita 0 momento pensando e sentindo as presen¢as da multiddo no espago publico, ndo sé como como fios que atravessam as duas
temporalidades e contextos, mas como forgas politicas de movimento e transformagao.

Yvy Refioy, Semente da Terra (MS) - 2016 - Doc - 15min - Diregdo: Coletiva da ASCURI
A luta dos Kaiowa e Guarani da aldeia Teykue, municipio de Caarapé pela retomada do seu territério tradicional é marcada por disputas de terra.
Em junho de 2016, um novo ataque financiado por ruralistas resultou em mais um indigena morto e quatro feridos, inclusive uma crianga de 10

anos. 90 capsulas de balas foram encontradas na retomada e inimeras marcas de tiros. Nenhum fazendeiro foi preso. Tudo isso acontece cinco
dias ap6s a visita do atual presidente Jair Bolsonoro, do PSC/RJ a Campo Grande no MS. Coincidéncia?

Figura 21 — Programa 2: Corpos em Transe e Colisdes
Fonte: 202 Goiania Mostra Curtas. Disponivel em:

https://goianiamostracurtas.com.br/20/web/html/index-36.html.

Ambos os programas dialogam com as pesquisas académicas de Kénia
Freitas; podemos observar como o programa 2 se aproxima dos assuntos presentes
em sua dissertacdo e tese. Como exemplo de uma curadoria mais propositiva,
escolhemos essa mostra e especificamente o programa 1, composto por seis filmes,
destacando dois curtas: a ficcdo Brooklin (Coletivo CineLeblon, 2019) de Minas
Gerais, e o hibrido Relatos tecnopobres (Jodo Batista Silva, 2019) de Goias. A
presenca dos dois filmes em um mesmo programa chama atengao pelas semelhangas
estéticas e narrativas que fortalecem ambos os filmes em unidade e conjunto. Brooklin
€ o filme que abre a sessdo e Relatos Tecnopobres é o penultimo. Abaixo, uma
imagem de cada um dos curtas para ilustrar a aproximagao estética que inclui a
presenca de um telefone como ferramenta de conexdo entre rebeldes contra um
Estado autoritario, revelando as afinidades dessas narrativas, resumidas nas sinopses
a segquir:

Brooklin (Coletivo CineLeblon, 2019, 22min): Em um futuro préximo, os
moradores do Brooklin sdo submetidos a um toque de recolher imposto pela
Guarda do Estado Verdadeiro. Através de uma radio clandestina, criada por

um grupo de jovens insurgentes, um espago de denuncia se abre. A medida
que a popularidade das transmissdes aumenta, as retaliacbes por parte do
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Estado Verdadeiro comegcam. Uma cacada tem inicio. A ordem é derrubar os
corpos que buscam se levantar.

Relatos Tecnopobres (Jodo Batista Silva, 2019, 13min): Com a tomada do
poder pelas grandes corporacdes aliadas aos militares e apoiados pela classe
média em 2019, graves violagdes aos direitos humanos foram cometidas
contra as populagdes tradicionais e periféricas visando sua extingdo. Em
2035 os sobreviventes lutam pelo direito de viver e articulam uma revolugao
(Goiania Mostra Curtas, 2021).

Figura 22 — Frames de Brooklin/Relatos tecnopobres
Fonte: Brooklin (2019) e Relatos... (2019).
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O telefone coincidentemente também esta presente na pesquisa
académica de Kénia, o celular como ferramenta que possibilita novas formas de
fazer cinematografico, uma camera-mao. Essa curadoria pode ser considerada
mais propositiva, pois, a partir do que ja foi visto em diferentes contextos e
processos, € nao a partir de um edital de chamamento para inscricdo e selegao,
ela organiza uma certa colegéo e propde novas relagdes para os filmes.

Por sua vez, as mostras competitivas do mesmo evento tiveram um
carater mais seletivo, porque esta implicito a necessidade de impor critérios de
selegdo para viabilizar um recorte em tempo habil, que culmine principalmente
em um panorama contemporaneo do que estava sendo feito naquele momento,
sendo um dos critérios de selecdo estabelecidos pelo edital que as obras tenham
sido finalizadas nos anos de 2020 ou 2021. Ou seja, esses dois curtas de 2019
nao poderiam estar presentes nas mostras competitivas daquele ano, mas que,
devido a uma curadoria mais propositiva, os filmes independentes do ano séo
‘resgatados” e postos em relagao, visando a um potencial em conjunto, em uma
colecao de curtas.

Os mesmos curtas estiveram presentes juntos em outros festivais,
principalmente por serem do mesmo ano e atenderem ao critério de ano de
finalizagdo: para os eventos de 2019 (realizagédo entre 2018 e 2019) e para os
eventos de 2020 (realizacdo entre 2019 e 2020). Nessas outras ocasides,
podemos exemplificar uma curadoria mais seletiva, por seguir critérios mais
genéricos, menos propositivos. Ambos os filmes estiveram presentes na 232
Mostra de Tiradentes, em 2020. Brooklin foi exibido na Mostra Foco Minas, na
qual o critério regional se impde e demonstra o carater mais seletivo do que
propositivo. Por sua vez, no caso de Relatos tecnopobres, ocorreu a mesma
situacdo, mas o critério da Mostra Formagao, em que o curta foi exibido, era de
filmes feitos por estudantes, no caso Jodo Batista Silva, como estudante do
Instituto Federal de Goias (IFG). A imagem a seguir apresenta a selegdo de

filmes, com os dois curtas destacados e os textos apresentando as mostras.



MOSTRA FOCO MINAS

« BABI & ELVIS, Mariana Borges (MG
« BROOKLIN, Cole

A Mostra Foco Minas tem como objetivo destacar e valorizar a produgao
de curtas-metragens mineiros, apontando as principais linhas de for¢a
estéticas e elementos motivadores da safra recente da produgao do
estado. Em duas sessoes, teremos filmes que dialogam com as formas
do cinema mundial e tratam de questoes particulares ligadas aos
centros urbanos e espagos rurais do estado. Na assinatura, cineastas ja
consagrados no Brasil e no exterior cotejam novos e novas realizadoras,
tudo isso para tragar um panorama dos filmes feitos em Minas Gerais.

108
MOSTRA FORMAGAO

MEU SANGUE

Gabriel Borges (PR

U VIVO, Maira Campos, Michel Ramos (M
« NADA ALEM DA NOITE, Rodrigo De Janeiro (RJ
« RELATOS TECNOPOBRES, Joao Batista Silva (G
e REMOINHO, Tiago A. Neves (PE
e SABADO NAO E DIA DE IR EMBORA, Luisa Giesteira (RJ

As sessdes Formagdo tém como objetivo mostrar filmes oriundos de
escolas de cinema, de cursos universitarios de Comunicagao e Audiovisual
ou de oficinas de fazer cinematografico espalhadas pelo Brasil. Em duas
sessoes teremos filmes de diferentes escolas e universidades brasileiras
(de estados como Sao Paulo, Rio Grande do Sul, Ceara e Minas Gerais, e até
de Cuba) que testemunham a pujanga da produgdo universitaria brasileira
e sua capacidade em dialogar com temas e formas do cinema brasileiro e
mundial.

Figura 23 — Captura de tela: Mostra Foco Minas e Mostra Formacéo — 23% Mostra
de Cinema de Tiradentes

Fonte: Universo Produgao

Os textos curatoriais das duas mostras estdo marcados por palavras de
estima (destacar, valorizar, safra recente e mostrar) e de demarcacgao territorial
e contextual demonstrando o principal critério para selegéo e arranjo (produgéo
de curtas-metragens mineiros, produgdo do estado, oriundos de escolas de
cinema, de cursos universitarios de Comunicagdo e Audiovisual ou de oficinas
de fazer cinematografico). A proposicao nessas curadorias existe a partir de um
critério mais genérico, comumente com o intuito de abarcar uma diversidade de
filmes que dificilmente dialogam entre si e que possivelmente o unico ponto em
comum diz respeito ao ano ou local de realizag&o.

Em outro festival, a 142 edicdo do Visdes Periféricas em 2021, os filmes
de 2019 também foram selecionados e fizeram parte da mostra competitiva
Fronteiras Imaginarias, voltada para filmes independentes de até 30 minutos
produzidos em qualquer lugar do pais. Nessas duas outras mostras nas quais
os filmes foram selecionados, por mais que exista uma proposi¢cao ao se definir
o conjunto de filmes e como serdo exibidos, sdo resultados de gestos mais
seletivos por estar mais atrelado ao edital que procura fazer um recorte
relacionado a época, as condicdes ou a tematica no prazo estipulado de
producdo do evento (abertura de edital para inscricdo de filmes, processo
seletivo e divulgacao das obras selecionadas). A proposi¢cao passa a ser maior

no ambito do festival, seja por um tema especifico para uma edi¢ao, seja como
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caracteristica de uma direcdo artistica, editorial e fundante do evento,
responsavel por caracteriza-lo em meio aos outros festivais.

O trabalho de Kénia Freitas reflete sua trajetéria, partindo principalmente
da ideia da curadoria como um ato de proposi¢ao que intervém, pensando como
maneira de revisitar a histéria classica do cinema, buscando dar visibilidade a
filmes e autores marginalizados, propondo novas leituras e desconstruindo
narrativas hegemodnicas. Kénia, em seus gestos mais seletivos — por exemplo,
na Mostra de Diretoras Negras no Cinema Brasileiro —, apresenta um panorama
que propde reflexdes a partir de um unico critério de selecdo dos filmes
presentes na mostra (filmes feitos por diretoras negras), mesmo que mais
seletiva é uma proposi¢ao que revisita e da a ver autoras e filmes marginalizados
na histéria.

No texto Cinema negro brasileiro: uma poténcia de expanséo infinita
presente no catalogo do 20° Festcurtas BH, Freitas (2018) observa uma
mudanga na produgédo cinematografica negra recente, com filmes que partem da
experiéncia negra sem necessariamente se relacionar com o olhar branco. Ela
argumenta que esses filmes exploram “diversas possibilidades de vivéncias
negras nao essencializadas no mundo” (Freitas, 2018, p.163) e vislumbra um
futuro para o cinema negro brasileiro que se afaste da necessidade de responder
a antinegritude. Estando em contato com uma vasta producéo de filmes, ela
identifica filmes que se caracterizam por serem “autorreferentes, afirmativos
(beirando e chegando ao celebratério em alguns casos) e proponentes de
olhares nao opositivos/responsivos” (Freitas, 2018, p.164). Kénia (2018) conclui
que esses filmes apontam para “realizagbes artisticas negras plenas de si e em
si, com vivéncias negras fanonianas de poténcias de expansao infinita”(Freitas,
2018, p.164).

Nas curadorias mais propositivas Kénia traz filmes do passado para
dialogar com obras e discussbes contemporaneas, intervindo no presente e
contribuindo em fabulagdes de possiveis futuros; dessa maneira, percebemos as
questdes que circundam suas pesquisas académicas, em que o cinema produz
imagens e imaginarios da realidade documental e ficticia. Suas praticas e seus
trabalhos em mostras e festivais de cinema, além da sua atuacdo na sala do
Dragéo do Mar, ampliaram e ampliam seu repertério de visionamento de filmes,

bem como o pensamento critico sobre eles e nas maneiras em que se pode
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montar e programar uma proposta curatorial, seja ela mais seletiva ou mais

propositiva.

5.4 Carol Almeida

Ana Caroline de Almeida é graduada em Comunicagéo
Social/Jornalismo nos anos 2000 pela Universidade Federal de Pernambuco
(UFPE). Como explicado em entrevista para esta e outras pesquisas, até 2006,
0s cursos de cinema eram poucos, praticamente concentrados no Sudeste e Sul
do Brasil, com destaque para a Universidade Federal Fluminense (UFF), a USP
e a Fundacdo Armando Alvares Penteado (FAAP). Assim como outras pessoas
entrevistadas para esta pesquisa, a auséncia de cursos de cinema em outras
regides do pais refletiu-se ao longo de varios anos em profissionais que
trabalham com cinema vindos de outros cursos superiores — quando o fazem.
Ha mudancga no cenario atual com a multiplicacdo de cursos de cinema e
audiovisual espalhados pelo Brasil em faculdades particulares, universidades
publicas e institutos federais.

Seu mestrado, também pela UFPE, foi dedicado a analise do Centro de
Midia Independente (CMI) e a midia de ativismo. Apesar de ndo ser uma
pesquisa relacionada ao cinema especificamente, a investigacdo de Carol
Almeida traz elementos que refletem no seu trabalho curatorial e de pesquisas,
pela relagao entre meios de comunicagao, realidade, politica e sociedade, como
poderemos ver mais adiante exemplificado no seu trabalho como curadora da
Mostra de Cinema Arabe Feminino.

Conforme Carol Almeida (2024) explica, sua trajetoria profissional
relacionada ao cinema e as praticas curatoriais comega no jornalismo cultural,
especificamente quando escrevia sobre filmes em um jornal diario (o Jornal do
Commercio, na cidade de Recife) ao longo de dez anos. O cineasta e o critico
Kleber Mendonga Filho Jr. era o critico de cinema desse jornal, e, quando Kleber
nao podia escrever em razao de outros compromissos, Carol era quem ocupava
com seus textos os espagos do jornal dedicados ao cinema.

Em 1998, fez parte da equipe de programagédo da segunda edi¢cdo do
Festival Cine PE, que, segundo ela, foi sua primeira experiéncia com sele¢ao de

filmes em um festival. Ela conta sobre a experiéncia que tem relacdo a época
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em que producéo de filmes e acesso eram mais escassos, mas nao tanto quanto

antes do video.

[...] eram fitas VHS que a gente ia para uma sala, assistia todo mundo
junto, uns filmes louquissimos assim; obviamente, na época, a gente
nao tinha produgdo e nédo tinha, sei la, o acesso a equipamentos
digitais como a gente tem hoje; entdo, eram outros tipos de filmes
(Almeida, 2024).

Uma década depois, em 2009, Almeida mudou-se para Sao Paulo, onde
trabalhou como jornalista para o portal de internet Terra e a revista mensal
Monet, da Editora Globo, voltada para clientes de TV por assinatura. Essas
experiéncias proporcionaram a ela um tempo maior para trabalhar os textos,
diferentemente da rotina de um jornal diario. Entre suas praticas profissionais na
capital paulista, Carol participou da equipe de selecado de edital do Rumos Itau
Cultural.

Posteriormente, Almeida voltou para Recife, onde ingressou no doutorado
em 2016, em Recife, no Programa de Pds-graduacdo em Comunicagdo na
Universidade Federal de Pernambuco, com pesquisa centrada no cinema
contemporaneo brasileiro, com o objetivo de desenvolver uma pesquisa que traz
caracteristicas de gestos curatoriais, conforme ela explica em entrevista na

dissertacdo de Renato Cabral de Oliveira:

No meu doutorado, a grande forga da tese ndo é exatamente o corpus
em si, os filmes em particular, mas a metodologia que trago na tese.
Que é uma aposta metodolégica, de fazer, de colocar filmes que nio
teriam absolutamente nada em comum, mas a partir de alguns gestos
que esses filmes trazem, eu consigo fazé-los se aproximarem. E,
desses gestos, abro os filmes e ai fago uma aposta metodologica de
criar algumas constelagdes de filmes a partir dessas intensidades que
eles aglutinam (Almeida apud Oliveira, p. 144, 2023).

Em sua tese defendida em 2020, Almeida apresenta como forma de
analise e comparag¢ao uma constelacido de filmes, propondo relagao entre eles.
Semelhante aos atlas de Warburg, Carol monta as imagens dos filmes em uma
‘prancha” intitulada como “constelagdo-mapa” e nomes especificos para cada

conjunto, como podemos observar nas figuras seguintes:
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6 AGNIS - A CIDADE DO FOGO 7 DERRELISIAS — A CIDADE DAS RUINAS FUTURISTAS

Fonte: Print do filme, tirado pela Autora, 2020 Fonte: Print do filme, tirado pela Autora, 2020

Figura 24 — Constelagdes-mapa de Agnis, a cidade do fogo e Derrelisias, a cidade das ruinas
futuristas.
Fonte: Almeida (2020).

Esse gesto presente em sua pesquisa demonstra uma caracteristica do
fazer curatorial de filmes que, além de pensar a conexdo entre os filmes, as
semelhangas estéticas e as tematicas, é pensado também a ordem dos filmes
na programagao. As constelagdes propostas por Almeida em sua tese d&o
visibilidade a aproximagao do trabalho curatorial da atividade de montagem, da
colecao e de outras formas de inventariar, no nosso caso, de filmes.

Em meio ao doutorado, concluido em 2020, Carol passou a fazer parte da
equipe de curadoria do Olhar de Cinema — Festival Internacional de Cinema de
Curitiba, a partir do ano de 2017, e permaneceu atuando na curadoria de curtas.
Seu trabalho e pesquisa buscavam novas relagdes entre filmes e ilustravam
semelhangas nos gestos de colecionadores, que procuram tragar subjetivamente
relagcbes entre objetos encontrados para compor uma cole¢gdo, bem como o
trabalho de montagem, ao aproximar filmes por meio de elementos nao téo
evidentes. Almeida fez parte de juris de festivais, como o de Tiradentes, o
Mostras de S&o Paulo, o FestCurtas BH e o Janela Internacional de Cinema,

além de escrever sobre cinema no seu blog Fora de Quadro.
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A atuacao curatorial em festivais e mostras de cinema, associada a sua
pesquisa no doutorado, promove reflexdes e praticas no exercicio de selecio e

proposi¢cao de conjuntos de filmes que tensionam dialogos menos 6bvios.

Que relagdes possiveis a gente consegue criar entre esses filmes? O
que a gente quer dizer com cada uma dessas sessdes que a gente
elabora? Entéo, tinha muito a ver com essa aposta metodolégica que
eu estava fazendo durante a tese, de fazer, criar, enfim, possibilitar
dialogos entre filmes que talvez ndo conversassem téo diretamente se
a gente fosse juntar eles por parametros como tematica, por
parametros como autoria. Nada disso me interessava. Me interessava
outras relagbes que esses filmes poderiam ter (Almeida apud Cabral
de Oliveira, p. 144, 2023).

Os trabalhos curatoriais em festivais tendem a ser um pouco mais
seletivos, por lidarem com prazos e critérios preestabelecidos em editais de
chamamento de filmes, definindo um recorte temporal de dois anos para exibi¢céo
de uma produgao contemporanea, além de delimitar a duragcdo maxima de filmes
e outras caracteristicas que, ao longo do processo de composi¢ao da grade de
programacao, se impdem para chegar a uma selegéo final conforme limitagdo de
dias, salas e horarios disponiveis. Entretanto, no caso do Olhar de Cinema,
outras mostras de caracteristicas mais propositivas aparecem na programacgao;
por exemplo, nas mostras Olhares Classicos, Foco e Olhar Retrospectivo,
destacando filmes mais antigos e cinematografias, além de outras proposicoes,
como na mostra Novos Olhares e na montagem da grade de programacéo das
sessOes de curtas e atividades formativas, como seminario e debates.

Em entrevista para esta pesquisa, Carol Almeida (2024) aponta que o
gesto de curadoria tem a ver com buscar e estar aberto para o que nao esta em
evidéncia. Almeida utiliza a metafora do sismografo para ilustrar a sensibilidade
que a curadora precisa ter em relagdo ao mundo. Assim como o instrumento
capta vibragcdes imperceptiveis ao ouvido humano, a curadora precisa estar
atenta aos “tremores” sociais, as tendéncias emergentes e as inquietagdes
latentes que se manifestam na produgao cinematografica.

Aprofundando a relagao entre curadoria e cinema, ela traca um paralelo
com a montagem eisensteiniana, que utiliza a justaposi¢do de imagens para
gerar choques e provocar reflexdo. Da mesma forma, a curadora pode criar
constelagdes de filmes que, em seu atrito e confronto, geram novas camadas de

significado e questionamento. Para contribuir nessas percepg¢des, ela demonstra
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a necessidade de ampliar os horizontes de atencdo quando se trabalha com

curadoria, e, para isso, € preciso:

[...] um gesto de procurar ver aquilo que vocé nunca viu na vida,
que vocé de outra forma nunca veria. Entdo, acho que para mim
€ um exercicio muito de comecar — assim, para vocé comecgar a
pensar em trabalhar efetivamente com curadoria, vocé tem que
necessariamente ter esse desejo de buscar por aquilo que ndo
vai chegar facil na tua méo, de sair desse ambiente, do conforto,
da imagem que chega para vocé de bandeja (Almeida, 2024).

Nesse sentido, para ilustrar sua trajetéria, criamos uma constelagdo que
faz referéncia a ideia de reverberagdo em ondas apds impactos, além de
referenciar a ideia de ondas de transmissao presente no simbolo do Centro de
Midia Independente, objeto de estudo de mestrado de Carol Almeida. A
constelacao faz alusao a ideia trazida em entrevista para esta pesquisa, de que
o trabalho de curadoria funciona como um sismografo que percebe e escreve
sobre os movimentos — “abalos sismicos” — presentes. Essa figura ilustra o
impacto das experiéncias profissionais e académicas de Almeida, nas quais os
pontos mais centrais reverberam em diferentes diregbes, em movimento circular

e centrifugo.
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Figura 25 — Constelagéo de trajetoria curatorial de Carol Almeida

Em sua constelagdo, aproximamos e conectamos experiéncias que se
assemelham, mas evidenciando que as conexdes existem mesmo que distantes,
tendo-se em vista o universo no qual os trabalhos se encontram, relacionados a
cultura e, especificamente, ao cinema. Almeida (2024) enfatiza a importancia da
formacao tedrica para a curadoria; especialmente, o estudo da historia do cinema
e das gramaticas visuais que moldam a percepgao do publico. Ela argumenta
que o conhecimento profundo do cinema € essencial para o curador fazer
escolhas conscientes e proponha percursos significativos. A propria trajetoria de
Carol Almeida, que passa pelo jornalismo cultural, pela critica cinematografica e
pela pesquisa académica, demonstra a diversidade de caminhos que podem
levar a curadoria. Essa multiplicidade de experiéncias enriquece a pratica
curatorial, permitindo que a curadora conecte ideias e imagens a partir de
diferentes contextos e perspectivas.

Conforme falas de Almeida sobre seus trabalhos em festivais, aparece o
que caracterizamos como curadoria mais seletiva, e, em especifico, vemos na

Mostra de Cinema Arabe Feminino um gesto mais propositivo, por buscar pelos
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filmes e pelas relagdes que constroem a programacéo, conforme explica Carol
Almeida:

[...] na Mostra de Cinema Arabe Feminino, o gesto é muito contrario:
nao tem inscricio na Mostra de Cinema Arabe Feminino, a gente vai
atras dos filmes. E é quando a gente vai atras dos filmes, € isso. Assim,
por exemplo, esse ano foi uma decisdo de nds trés da curadoria, era
Obvio que a gente tinha que dar um foco para a Palestina. A gente
sempre teve muitos filmes palestinos, mas esse ano, sobretudo, a
gente tinha que concentrar todas as nossas energias em fazer com que
os debates girassem em torno da questdo palestina. Entédo, a gente
saiu atras de classicos que nunca foram exibidos, filmes dos anos 70,
filmes dos anos 80, 90, tentando fazer girar. Entdo, a gente vai atras
dos filmes; tem um processo também de busca, de coisas recentes ou
de coisas de décadas passadas, enfim (Almeida, 2024).

Essa busca se assemelha aos objetivos de uma colecionadora que
necessita encontrar o que completa sua colegao, seja um objeto antigo ou atual,
mas que, para aquela pessoa que o busca, é algo precioso. No website da
mostra, o texto de apresentagcdo da quarta edi¢cdo, que ocorreu em 2024,
explicita o posicionamento curatorial mais propositivo nos critérios de selecao e

objetivos do projeto:

A Mostra de Cinema Arabe Feminino, desde sua primeira edicdo em
2019, tem como objetivo buscar e ampliar o acesso a obras
cinematograficas dirigidas por mulheres arabes, residentes no mundo
arabe ou em diaspora.

A curadoria, realizada pelas brasileiras Analu Bambirra e Carol Aimeida
e pela egipcia Alia Ayman, visa filmes com linguagens artisticas e
narrativas ndo-hegeménicas. Direcionamos nosso olhar para filmes
ndo-hegemoénicos, filmes narrativos, documentais e experimentais,
trabalhando para revelar ao publico essa pluralidade de linguagens e
formatos. Ao propor esse recorte, queremos tanto romper com a ideia
de “mulher oprimida”, como a presung¢do de uma regido sem cultura
filmica. Mais que isso: almejamos colocar as diretoras no centro do
debate: seus contextos de producéo e suas propostas estéticas.

Para a quarta edigdo, em 2024, refletimos sobre o papel do cinema em
tempos de um genocidio hipervisivel do povo palestino. Talvez seja
redundante frisar que esta & uma edi¢do excepcional, dado que esta é
a primeira vez que trabalhamos neste evento em meio a um processo
tdo evidente de limpeza étnica. Enquanto a populagao palestina &
diariamente massacrada pelas forgas de ocupacao israelense, qual é
o papel dos festivais de cinema? Sera que eles tém um papel?
Enquanto oscilamos entre dor, desespero, determinagao e raiva, ao
mesmo tempo em que acompanhamos o povo palestino recusar-se a
desistir contra todas as probabilidades, sabemos que nao podemos
permanecer em siléncio. Ficar em siléncio é ser cumplice.

Nossa mostra se junta a PABCI [Campanha Palestina para o Boicote
Académico e Cultural de Israel] e esperamos que colegas de festivais
de cinema, de espacos artisticos e de instituicdes culturais fagam o
mesmo. O boicote funciona e &, com toda a honestidade, o minimo que
podemos fazer como artistas e profissionais da cultura. Para mais
informagdes, siga também o Movimento BDS (Boicote,
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Desinvestimento e Sangbes a lIsrael): https:/linktr.ee/bdsbrasil
(Mostra de Cinema Arabe Feminino, 2024).

Além de destacar o foco de filmes com diregcao de mulheres, a mostra traz
um recorte “arabe” também como critério de selegcdo. A proposicido, além dos
parametros que direcionam o processo curatorial, traz também atencgao a partir
de posicionamentos politicos, éticos, estéticos e narrativos, conforme o texto e a
apresentacao da quarta edigao.

No catalogo da edicdo de 2024 da Mostra de Cinema Arabe Feminino, as
organizadoras e as curadoras inserem informac¢des sobre os filmes e suas
realizadoras. A mostra contou com 27 filmes de diferentes nacionalidades,
cineastas, duracdo e anos de producdo, apresentando uma variedade de
subjetividades em que a conexao entre os filmes se da em alguns pontos de
encontro na histéria que se assemelham em alguns casos, como na presenga
de guerras que circundam a realidade e o contexto dos filmes.

A segquir, duas figuras retiradas do catalogo, em que é possivel encontrar
dois filmes libaneses com 13 anos de distédncia e diferentes cineastas,
compartilham de reflexdes sobre crescer em um pais onde a guerra também esta
presente nas histérias. Para além dos pontos em comum, cada filme traz
diferentes formas de narrar uma histéria, e a presenca deles em uma mesma
mostra promove novas relagbes que se estendem com outros filmes, seja por
tematica, seja por estética.

CRIANGAS DE SHATILA UMA VIDA SUSPENSA
CHILDREN OF SHATILA A SUSPENDED LIFE
LES , 45° FRANGA/LIBANO, 1985, 90"

21 / - A 39
Figura 26 — Duas paginas do catalogo da 42 Mostra de Cinema Arabe Feminino:
filmes de 1998 e 1985
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Os dois filmes, programados em dias e horarios diferentes, falam sobre
crescer em determinados contextos marcados por conflitos armados, Criancas
de Shatila (1998), de Mai Masri, tem como dispositivo as cémeras digitais
utilizadas pelas criangas palestinas Issa e Farah para conduzirem o registro de
historias que atravessam suas vidas, que eles mesmo narram, no contexto de
um campo de refugiados. Por sua vez, a ficcdo Uma vida suspensa (1985),
dirigida por Jocelyne Saab, conta a histéria de Samar, com desafios diarios de
uma vida nébmade em contexto de guerra e o vislumbre por um amor semelhante
as comédias romanticas egipcias que assiste. A aproximagédo tematica de
contexto libanés conecta os filmes; ja a experimentagao de linguagem presente
no filme de Mai Masri conversa com outros filmes presentes na mostra, como em
dois curtas da realizadora Razan AlSalah, que esteve presente na mostra no
CCBB do Rio de Janeiro para realizar a masterclass Imagens do Mundo Colonial
e a Estética do retorno a Palestina. Seus dois curtas exemplificam seu trabalho
que “investiga a estética material da des/aparigdo de lugares e pessoas em
mundos de imagens” (Mostra de Cinema Arabe Feminino, 2024, p. 79). A
possibilidade de dialogo entre o filme de Masri e os de AlSalah podem partir da
reflexdo sobre a producdo de imagens em lugares e vidas ameagadas de
desaparicéo pelos conflitos armados. A produgao dessas cineastas é um gesto
de dar a ver outras imagens e subjetividades desses espagos, de seus
habitantes e de suas vidas.

CANADA PARK SEU PAINASCEU COM 100 ANOS, ASSIM COMO A NAKBA
D, was

CANADA/PALESTINA, 2020 8°

Figura 27 — Duas paginas do catalogo da 42 Mostra de Cinema Arabe Feminino:

filmes de Razan AlSalah
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A mostra, assim como outras realizadas no Centro Cultural Banco do
Brasil, ofertou, além da masterclass, mesas redondas com as curadoras e as
pessoas convidadas para discutirem a curadoria de filmes e outras tematicas
relacionadas a programagao. Carol Almeida explica um pouco sobre o processo
de escolhas a partir da intengdo de efeito de uma sessido no trabalho de

selecionar e propor.

[...] tem coisas muito delicadas, a gente tem filmes muito fortes que
exigem um debate, porque, se a gente joga aquilo ali sem conversar
sobre aquilo, corre o risco de as pessoas sairem falando coisas
absurdas. Entdo, é isso: vai trazer imagens que falam de violéncia ou
que de alguma forma tragam a violéncia dentro da prépria imagem; eu
acho que vocé tem que ter uma responsabilidade ética com algumas
situacdes. Nao estou dizendo que, para toda imagem violenta, vocé
precisa explicar. Nao, ndo ¢ isso, ndo. Mas acho que precisa ter uma
responsabilidade de conversar sobre aquilo, de deixar as pessoas
processarem, colocarem suas inquietagdes. E isso que falo quando
falo de cuidado (Almeida, 2024).

Para Carol, a curadoria deve estar profundamente conectada com o
mundo e atenta as suas urgéncias. E fundamental considerar o territério e o
publico para o qual a curadoria se destina, adaptando as escolhas e os debates
para a conversa ser relevante e significativa.

O catalogo contou também com textos de Carla Italiano e Amaranta
César, curadoras de outros festivais e mostras, reafirmando o papel propositivo
dessa mostra de promover reflexdes a partir dos filmes, da relagcéo entre eles e
seus contextos. De acordo com Amaranta César, no texto publicado no catalogo:

No que diz respeito aos curadores, acho que o melhor que se pode
fazer é articular a especificidade inventiva e formal das imagens com
os atravessamentos histéricos que articulam uma ampla e
transtemporal teia de vozes, testemunhos, falas e dao conta de uma
resisténcia pela humanidade. Isto significa entender a curadoria em
cinema nao apenas como selecdo e exibicdo de filmes, mas como um
principio articulador dos filmes em relacdo a histéria e a vida. A
curadoria seria capaz, assim, de retirar as imagens de impasses
improdutivos e apostar que dar a ver é também escutar, agir e intervir

(César, Amaranta apud Mostra de Cinema Arabe Feminino, 2024, p.
65)

Esse entendimento em relagdo a curadoria reforca as caracteristicas de
selegdo e proposicéo no trabalho curatorial e de programacgé&o. Essa intengéo de
escutar, agir e intervir também esta nos gestos curatoriais de Carol Almeida, que
se propde a pensar os filmes em relagao a histéria e a vida, em seu contexto e

suas relagdes. Para Carol, o trabalho curatorial € uma pratica de estar
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presencialmente com as pessoas e de conversar com elas, compartilhar
percepcgoes.

Almeida (2024) refuta a ideia de cura como mera solugao para problemas,
aproximando-se da etimologia da palavra para conceituar a curadoria como um
processo constante de cuidado. Esse cuidado se manifesta na selecao
cuidadosa dos filmes, na atencdo a relacdo entre as obras e o publico, na
escolha de debatedores que enriquegam a conversa e na propria organizagao
da exibicdo. Para ela, curadoria ndo se trata de encontrar respostas, mas sim de
formular as perguntas certas e conduzir o publico a uma reflexdo mais profunda.

Em um mundo cada vez mais dominado por algoritmos e bolhas de
consumo, Carol Almeida (2024) defende a curadoria como uma ferramenta de
ruptura e provocagdo. Ela incentiva a busca por filmes e imagens que né&o
chegariam ao publico por meios convencionais, desafiando a légica da
visibilidade e da validacao preestabelecidas. A curadoria, nesse sentido, assume
o papel de uma experiéncia anti-algoritmica, com a finalidade de romper com a
homogeneizagdo do gosto e apresentar ao publico novas possibilidades de
experiéncia estética e reflexao critica.

A curadoria como ferramenta de ruptura e provocacao da-se também na
aproximacao de imagens que, ao mesmo tempo, sdo semelhantes e diferentes,
que funcionam como em uma coleg¢ao que une objetos da mesma espécie ou de
atributos parecidos. Sobre a aproximagdo de gestos curatoriais aos de
colecionadores, Carol exemplifica com os dois filmes ilustrados a seguir: O
Descobrimento do Brasil (1936), dirigido por Humberto Mauro, e Bicicletas de
Nhanderua (2011), dirigido por Ariel Ortega e Patricia Ferreira Para Yxapy.

e

Figura 28 — Captura de tela dos filmes O descobrimento do Brasil (1936), de
Humberto Mauro, e Bicicletas de Nhanderu (2011), de Ariel Ortega e Patricia
Ferreira Para Yxapy

Fonte: O descobrimento... (1936) e Bicicletas... (2011).
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Para falar da ideia de cinema brasileiro, Carol Almeida recorre a imagens
com gestos parecidos de filmes bastante diferentes, para, no gesto de aproxima-
los, aprofundar em discussdes sobre os contextos e as propostas formais dos
filmes. Ela discorre sobre as possibilidades a partir desse encontro entre filmes
diferentes e distantes, mas que colocados em relacdo produzem novas

reflexoes:

[...] eu vou dar um exemplo aqui de colegdes que eu fago. Gosto muito
de dar uma aula sobre cinema brasileiro usando duas imagens que,
para mim, falam muito sobre essa historiografia do cinema. A primeira
de um classico do Humberto Mauro, o Descobrimento do Brasil [...] e
ai tem uma cena no final do Descobrimento do Brasil que é a famosa
encenagéo da primeira missa. Entao, tem aquela imagem, enfim, de
varios indigenas segurando uma cruz de madeira pesada e tem um
contra-plongée lindissimo, toda aquela épera do descobrimento, entre
aspas, do pais e tal. E, formalmente, é tudo muito monumental nesse
filme. Ai gosto de usar essa cena desses corpos segurando essa cruz,
esse pedaco de madeira, com outra imagem que é uma sequéncia do
Bicicletas de Nhanderd, do Ariel Ortega e da Patricia Ferreira Para
Yxapy, que é uma sequéncia em que tém corpos indigenas segurando
uma tora de madeira sobre os ombros, mas ai a imagem ja é
completamente diferente: € uma camera andando para tras no ombro,
e, com esse pedaco de madeira, eles vao construir uma casa de reza
Guarani.

Tém duas histérias ai, tém dois Brasis e tém duas constru¢des de
Brasis, inclusive construgdes simbdlicas de Brasis: uma que se deu
como uma histdria oficial do nosso pais — que foi colocada no contexto
da era Getulio Vargas como um cinema pedagdégico que ensinaria ao
Brasil o que é o Brasil — e outro pais, que é o pais, enfim, dessa aldeia
em que a gente sequer sabe o que significa uma casa de reza. [...] E
eu gosto muito de tentar trazer, por exemplo, a imagem do Humberto
Mauro para perto dessa imagem Guarani, para a gente tensionar,
sabe? Assim, eu ndo estou querendo com isso negar o cinema de
Humberto Mauro, muito pelo contrario; eu acho que a gente consegue
potencializar isso que foi produzido |a atras, colocando isso em atrito
com o que foi feito em 2011, muitos anos depois. Entéo, eu gosto dessa
ideia de colocar as coisas em atrito pensando nisso (Almeida, 2024).

Com esse exemplo, podemos perceber que os gestos mais propositivos
permeiam o trabalho curatorial de Carol Almeida, entendendo que os trabalhos
mais seletivos estéo relacionados a dar conta de filmes inscritos e estabelecer
critérios de selecao. Dessa maneira, os critérios podem ser também propositivos,
como demonstrado em sua tese de doutorado, na curadoria da Mostra Arabe de

Cinema Feminino e nos trabalhos coletivos de curadoria em diferentes festivais

e mostras, revelando gestos propositivos em maior ou menor grau.
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5.5 Eduardo Valente

Eduardo Novelli Valente formou-se em Cinema pela Universidade Federal
Fluminense nos anos 2000, com periodo de um semestre pela Bard College em
Nova lorque. Possui mestrado em Comunicagao e Estética do Audiovisual pela
Universidade de Sao Paulo, com dissertacio intitulada Cinema universitario:
trajetorias em desenvolvimento: os filmes e o curso de cinema da ECA-SP nos
anos 90, defendida em 2005. Também tem doutorado, defendido em 2023 em
Cinema pelo Programa de Pos-Graduagdo em Cinema da Universidade Federal
Fluminense, com a tese Uma outra vanguarda francesa: O CNC, a Unifrance e
70 anos de politicas para manter o cinema francés relevante no cenario mundial
do audiovisual.

Em sua tese, Valente (2023), além de investigar as politicas francesas de
promoc¢ao do cinema feito naquele pais, oferece uma analise aprofundada do
papel dos festivais de cinema como ferramentas de politica publica para a
internacionalizacdo do cinema. Utilizando o caso da Franca e sua atuacdo no
Brasil, ele demonstra como os festivais podem ser utilizados para moldar a
percepcgao do cinema de um pais, promovendo sua circulagao e sua legitimagéo
no mercado internacional, especialmente para cinemas n&do hegemanicos.

Na pesquisa, ele aponta a curadoria e a programacgéao dos festivais como
elementos cruciais na construgdo da imagem de um cinema nacional,
destacando como a selecédo de filmes, a organizagdo das mostras e os discursos
produzidos pelos festivais contribuem para a formagdo de um canone
cinematografico e para a difusdo de determinado imaginario sobre o cinema de
um pais. Discutindo a complexidade do conceito de “cinema nacional”, Valente
explora as diferentes perspectivas tedricas e as implicagdes praticas dessa
categorizagao, argumentando que, apesar das dificuldades em definir o que
constitui um cinema nacional, essa categoria ainda é relevante para entender o
funcionamento da industria cinematografica e as politicas de internacionalizagao.

Em sua entrevista para a série Percursos Curatoriais (2021), Eduardo
Valente conta que iniciou sua trajetoria no cinema na adolescéncia como cinéfilo,
frequentando salas de cinema e assistindo filmes em VHS. Seu interesse pela
area intensificou-se ao entrar no curso de cinema da UFF em 1995; um dos

poucos cursos existentes no pais na época, um periodo em que a produgcao
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cinematografica brasileira ainda sofria os efeitos do governo Collor e 0 acesso a
producéo de filmes era limitado. De acordo com Valente, foi a disciplina Teoria e
Linguagem Cinematografica, ministrada pelo professor Jodo Luiz Vieira,
fundamental para a descoberta de seu interesse pela critica. Por meio dos
exercicios propostos na matéria, ele percebeu que a critica cinematografica era
uma forma de expresséo que o atraia e 0 motivou a escrever sobre filmes.

De 1996 a 2003, Eduardo Valente foi um dos coordenadores do Festival
Brasileiro de Cinema Universitario (FBCU) e, por indicagédo de colegas da UFF,
atuou como assistente no Festival Curta Cinema, no Rio de Janeiro. Em 2001,
fez parte da curadoria da mostra Cinema Brasileiro Anos 90: 9 Questoes,
organizada em parceria com o professor Jo&do Luiz Vieira e o critico de cinema
Ruy Gardnier. Também coordenou, em 2001 e 2002, a programacéo brasileira
Premiére Brasil do Festival do Rio. Entre 1999 e 2005, Valente editou e escreveu
textos criticos na revista de cinema Contracampo; em 2006, fundou a revista
virtual Cinética, por onde atuou como editor e redator até o ano de 2011. Além
disso, publicou textos criticos nos jornais Folha de S. Paulo, Estado de S&o Paulo
e Jornal do Brasil, atuando também como professor em diferentes eventos e
espacos.

O contato com a curadoria também se deu a partir da critica e de sua
participagdo em festivais de cinema, como critico e cineasta. Eduardo Valente
dirigiu os curtas Um sol alaranjado (2001), Castanho (2002) e O monstro (2005),
assim como o longa-metragem No meu lugar (2009). Sua trajetoria é dedicada
de maneira extensa ao cinema, e nesta pesquisa destacamos sua atuagado no
campo da programacgdo e da curadoria, bem como seu envolvimento com
festivais e mostras de cinema.

No momento desta pesquisa, Valente permanece desde 2017 como
delegado para o Brasil do Festival de Berlim e membro da equipe de
programacao do Olhar de Cinema — Festival Internacional de Cinema de Curitiba,
trabalho iniciado também em 2017. Essas experiéncias, de acordo com ele, o
levaram a descobrir que se sentia mais realizado trabalhando em festivais de
cinema do que em qualquer outra atividade. Em sua trajetéria, percebemos sua
dedicacdo crescente a trabalhos relacionados a festivais, tendo atuado em
outros eventos como a Mostra de Tiradentes, o Cine Ceara, o Guarnicé de
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Cinema e o Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro,'® no qual esta como diretor
artistico.

Fundou em 2009 a Semana dos Realizadores, festival dedicado ao
cinema brasileiro contemporéneo, realizado no Rio de Janeiro. Foi coordenador
e curador deste nos anos de 2009 e 2010, até ingressar na gestédo publica como
assessor internacional da Anacine, entre junho de 2011 e junho de 2016.
Trabalho que contribui para uma visdo ampla sobre o papel dos festivais, da
curadoria, da programacao e da distribuicdo de filmes. Apds sua atuagao na
Ancine, Eduardo Valente participou de alguns projetos como consultor nas areas
de roteiro, montagem e planejamento de carreira internacional para diferentes
filmes. Essas experiéncias se conectam com a seguinte atuacdo de Valente
como delegado para o Brasil do Festival de Berlim e com o objeto de pesquisa
de sua tese de doutorado.

Em sua trajetdria, é possivel observar mudangas constantes que apontam
diferentes atuagdes que se conectam e se reorganizam conforme o periodo, e
que se transformam de maneira constante, principalmente em trabalhos
realizados em equipe. Por isso, para ilustrar sua trajetéria, optamos por conectar
algumas de suas experiéncias e praticas em uma constelagdo que forma um
caleidoscopio, ilustrando também as variagdes possiveis que acontecem quando
se muda o evento, o contexto, a equipe e sua fungdo, mas, como o
caleidoscépio, partem dos mesmos elementos, que em nosso gesto podemos
ressaltar os filmes, a critica, a politica e o trabalho em festivais.

'8 Eduardo Valente, até a escrita desta pesquisa, foi responsavel pela dire¢éo artistica do Festival
de Brasilia em quatro edi¢des, nos anos de 2016, 2017, 2018, 2024 e 2025, indicado para
continuar em 2026.
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Figura 29 — Constelagéo de trajetdria curatorial de Eduardo Valente

Para esta pesquisa, como gesto relacionado ao trabalho selegdo e

proposicdo em festivais e mostras, destacamos o projeto Cinema Brasileiro:

Anos 2010, 10 Olhares, com duas edigbes anteriores.’® Esse programa foi

realizado em ambiente virtual, durante o periodo da pandemia do coronavirus

em 2021, em que Valente convida outros curadores para proporem dez

programas online contendo curtas e longas.

9 Cinema Brasileiro: Anos 90, 9 Questdes, realizada em margo de 2001 no Centro Cultural do
Banco do Brasil (CCBB) do Rio de Janeiro, e Cinema Brasileiro: Anos 2000, 10 Questoes,

realizada nos CCBBs do Rio de Janeiro e de Sao Paulo, em 2011.
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CINEMA BRASILEIRO
o———ANOS 2010

10 OLHARES —o

22 A 30/ABR/2021
ONLINE E GRATUITO

UMA PRODUGAO

CUP FILMES

Figura 30 — Cinema Brasileiro: anos 2010, 10 olhares. Banner digital.

Fonte: 10 Olhares. Disponivel em: https://www.10olhares.com/.

Para apresentar essa mostra, Eduardo Valente escreve um texto,

disponivel no site,?° contextualizando sua realizagdo no periodo pandémico, e

haja conjuntura que prejudique o cinema tanto com o fechamento do

funcionamento de salas de cinema, quanto nas dificuldades que as producdes

enfrentavam, além do enfraquecimento do setor no Brasil e da ineficiéncia do

governo da época. Esse texto reitera o que foi apresentado nessa pesquisa nao

apenas em relacado a importancia da contextualizacdo da producao de filmes,

mas também para destacar o gesto mais propositivo na criagdo de um evento.

Valente aponta como um dos propositos da mostra a importancia de

combater as dificuldades de 2021, reavivando as memorias entre os anos 2011

e 2020, periodo em que houve um grande desenvolvimento para o cinema

brasileiro.

Isso porque, na primeira parte da década, a consolidag&o das politicas
publicas que comecaram a se desenhar na década anterior atinge o
Seu auge como processo, e, com a aprovacao da Lei 12485 (a “lei da
TV a cabo”), vemos a ferramenta fundamental do Fundo Setorial do
Audiovisual atingir montantes inéditos de investimento na cadeia do
audiovisual de uma forma ampla, indo da produgdo a distribuicéo,
passando pelo desenvolvimento com a criagdo dos inéditos nucleos
criativos, e com o aumento da pratica da coprodugédo internacional. No
entanto, ndo apenas se produziu cinema em quantidade inédita: com a
chegada dos chamados arranjos regionais a estrutura do fomento
publico, efetivamente se permitiu que determinados Estados e
localidades brasileiras tivessem muitas vezes seus primeiros editais
audiovisuais na histéria, assegurando-se assim que esses numeros de
producéo ndo se limitassem aos mesmos centros produtores e atores
econdmicos. Se produziu cinema brasileiro literalmente de Norte a Sul
e de Leste a Oeste na ultima década (Valente apud 10olhares, 2021).

20 Disponivel em: <https://www.10olhares.com/>. Acesso em: 5 jan. 2025.
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Essa apresentacao serve também para refletir sobre o efeito de politicas
publicas que consequentemente impactaram também na necessidade do
aumento de pessoas atuando na curadoria, para dar conta da elevacdo na
producdo de filmes, exemplificado nesse projeto que apresenta, por meio dos
varios olhares curatoriais, a diversidade cinematografica brasileira. Na mostra
Cinema Brasileiro: Anos 2010, 10 Olhares, um coletivo e nove profissionais, que
atuam na curadoria de cinema, selecionaram e propuseram um conjunto de
filmes.

A equipe curatorial da mostra foi composta por: cachoeiradoc (como
coletivo); Carol Aimeida; Cléber Eduardo; Erly Vieira Jr.; Heitor Augusto; Janaina
Oliveira; Kénia Freitas; Leonardo Bomfim; Pedro Azevedo; e Rafael Parrode.
Além da equipe curatorial, outras pessoas que operam em trabalhos no cinema
(critica, curadoria, programacdo, realizagdo etc.) estiveram presentes
participando de conversas relacionadas a cada programa curatorial, sdo elas:
Adriana Azevedo; Alessandra Brandao; Beatriz Furtado; Camila Vieira; Carla
Italiano; Fabio Andrade; Fabio Rodrigues Filho; Francis Vogner; Hélio Menezes;
Hernani Heffner; Inga Maria; Luis Fernando Moura; Marcelo |keda; Marcelo
Ribeiro; Maria Bogado; Patricia Mourdo; Pedro Henrique Ferreira; Ramayana
Lira de Sousa; Tatiana Carvalho Costa; e Vinicius Ribeiro.

A exibicdo dos filmes aconteceu via plataforma digital Belas Artes a La
Carte, entre 22 e 30 de abril de 2021, e as conversas ocorreram no canal de
YouTube da produtora CUP Filmes,?' responsavel pela produgéo da mostra.
Podemos observar que as outras quatro pessoas analisadas para esta pesquisa
fizeram parte desse projeto: Carla Italiano, Carol Almeida, Kénia Freitas e Rafael
Parrode. Carla ltaliano participou da conversa do programa proposto por Heitor
Augusto, intitulado O corpo, Novamente: Notas sobre a Terra Brasilis, em que o
curador selecionou quatro longas e quatro curtas. Em cada programa da mostra,
foi disponibilizado um texto discursando sobre os filmes e o programa, além de
possibilitar o acesso as informacdes dos filmes. Carol Almeida fez parte da
equipe de curadoria propondo o programa A Cidade e as Brechas Ocupadas,

também com quatro longas e quatro curtas.

21 Disponivel em: <https://www.youtube.com/@cupfilmes5019>. Acesso em: 5 jan. 2025.
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Figura 30 — Olhar Heitor Augusto e Olhar Carol Almeida

Fonte: 10 Olhares. Disponivel em: https://www.10olhares.com/olhares.

Kénia Freitas prop6s Movimentos Fabulares, com quatro longas e quatro
curtas, e Rafael Parrode apresenta cinco longas no programa Desvios do

Contemporaneo.

OLHAR_ OLHAR_
oA FREITAS RAFAEL PARRODE

Desvios do contemporaneo
LONGAS

. LONGAS
1 '

CURTAS

Figura 31 — Olhar Kénia Freitas e Olhar Rafael Parrode

Fonte: 10 Olhares. Disponivel em: https://www.10olhares.com/olhares.
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E possivel realgar o reflexo das trajetérias apresentadas nesta pesquisa
na selecao e na proposicao dos que fizeram parte da equipe de curadoria. Dessa
forma, revela-se a necessidade de espacos de debate e pensamento critico para
refletir sobre filmes e curadoria, ampliando as discussdes sobre as selecbes e
as proposicdes da equipe curatorial, além da analise dos filmes e a relagéo entre
eles. A participacdo de Carla Italiano na conversa do programa de Heitor
Augusto, que apresentou filmes que discutem o negro no cinema, dialoga com a
trajetoria de ltaliano, que demonstra estar atenta aos sujeitos nos filmes,
presentes nas imagens e na realizag&o.

Kénia Freitas propés Movimentos Fabulares, um gesto curatorial que
traz influéncias de seus outros trabalhos curatoriais, como a mostra e a pesquisa
relacionada ao Afrofuturismo e a Mostra Diretoras Negras no Cinema Negro, mas
que insere novos filmes e outros sujeitos que dialogam com a fabulagédo pelo
cinema. Em Desvios do Contemporadneo, Parrode mantém o interesse pelo
cinema experimental e pelas caracteristicas presentes em mostras curadas por
ele, com filmes que experimentam a linguagem e os temas, apresentando uma
diversidade em cinco filmes de propostas formais muito diferentes. Carol Aimeida
selecionou filmes que dialogam também com sua pesquisa de doutorado em
torno da relagdo dos filmes e protagonistas com a cidade e o direito a ela e a
performatividade nos espacos, além da presenca de outros tragos curatoriais de
Almeida, relacionados a experiéncias anteriores na curadoria de curtas em que
aproxima filmes diferentes gerando novos tremores que ocupam as “brechas”
existentes.

Algo interessante para observar-se, presente no catalogo dessa mostra.
€ a listagem de filmes premiados entre 2011 e 2020 como melhor longa-
metragem pelo juri oficial nos “principais festivais brasileiros”, sendo os eventos:
Grande Prémio do Cinema Brasileiro, Festival do Rio, E tudo verdade, Festival
de Brasilia do Cinema Brasileiro, Festival de Cinema de Gramado, Mostra de
Cinema de Tiradentes e os vencedores pela Associacao Brasileira de Criticos de
Cinema (ABRACCINE), revelando uma legitimidade de trés festivais, sendo
Brasilia e Gramado os mais antigos e continuos do pais, e a Mostra de
Tiradentes destacando o que foi investigado por Adriano Garrett (2020) em sua
dissertacdo de mestrado em que aponta a relevancia do festival por meio da
mudanga curatorial, quando Cléber Eduardo (incluindo Eduardo Valente na
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equipe de curtas) e as equipes curatoriais seguintes tornaram os gestos
curatoriais mais propositivos com mostras bem definidas, que revelam alguns
critérios de selegédo, por exemplo, na Mostra Aurora, na qual € direcionada a
cineastas iniciantes até o terceiro longa.

Além disso, no catalogo, séo listados os filmes enviados ao Oscar como
representantes do Brasil ou em outras categorias, bem como a presenca e as
premiacdes de filmes brasileiros nos principais festivais internacionais. Esses
dados apresentados no catalogo representam também a importancia da
curadoria nos festivais como um lugar de legitimagao historica, mas que, apesar
da selecdo ja representar uma inscricdo na histéria do cinema, podemos
observar que o prémio se torna a selegcdo da selecdo, a legitimagdo da
legitimagdo e, de certa maneira, € um gesto ainda mais propositivo porque
restringe o destaque, gerando um ponto de referéncia de determinado momento

histérico da cinematografia.
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Figura 32 — Principais premiagdes do cinema brasileiro: 2011-2020
Fonte: 10 Olhares (2021, p. 116-117).

Mas ndo quer dizer que esse destaque € definitivo e permanente apenas
pela legitimagcdo de prémios, uma vez que alguns dos canones do cinema —
filmes e cineastas — n&o contam com grandes premiagdes e se destacaram por

outros gestos, que vao da critica a curadorias futuras que destacam o filme.
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Eduardo Valente, em algumas de suas entrevistas, apresenta-se mais
como programador, por considerar um trabalho mais pratico e focado na selegao
de filmes a partir de um montante dado. Por isso, entendemos que, para
exemplificar um gesto curatorial seu, essa mostra ilustra o que seria uma
programacao, revelando uma curadoria mais propositiva por meio da selegéo
das pessoas que compdem uma equipe curatorial, apresentando a construgéo
do que podemos dizer como um espacgo propositivo, aberto a proposi¢des. Tendo
em vista que, para Valente (2021), a curadoria € a expressao de uma visao
pessoal, um ato mais abrangente e conceitual, que envolve a criagdo de um
conceito ou questao norteador (Valente apud Oliveira, 2023), criando um dialogo
entre os filmes selecionados, a mostra 10 Olhares propde um mosaico a partir
da selegdo de filmes para cada programa, exemplificando as inumeras
possibilidades de constelar filmes, em curadorias que selecionam e propde.
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Figura 33 — Indice dos 10 olhares do catalogo da mostra
Fonte: 10 Olhares (2021, p. 8-9).

Nessa imagem, existem aproximacgdes por meio de ordem alfabética, mas
que imprevisivelmente aproxima Heitor Augusto, Janaina Oliveira e Kénia
Freitas, trés nomes fundamentais na discussao sobre o cinema negro no Brasil,

além da aproximagao também por acaso de Carol Almeida e Erly Vieira Jr.;



132

ambos realizaram trabalhos curatoriais que debatem as questbes queer e
Igbtgiapn+ no cinema.

No caso dessa mostra e do trabalho curatorial em cinema, demonstra-se
que a aproximagéao de filmes em um conjunto promove o interesse de conecta-
los, como em um gesto inventariante. Essas proposi¢des surgem principalmente
quando existem espacgos abertos para o risco, em que ha lacunas permitindo
diferentes olhares para selecionar e propor. Por isso a mostra Cinema Brasileiro:
Anos 2010, 10 Olhares exemplifica além da diversidade dos filmes: a
necessidade de subjetividades e trajetorias ndo padronizadas para possibilitar
que distintos “colecionadores” encontrem os filmes que buscam para as
“colegdes” que pretendem compartilhar em uma programacéao de filmes.

A trajetoria de Eduardo Valente exemplifica sua visado da criagdo de uma
narrativa conjunta, estabelecendo dialogo entre filmes e pessoas. Para Valente
(2021), é fundamental entender o contexto do evento, e esse entendimento diz
respeito também ao curador, que para ele € ideal compreender o cinema em sua
totalidade, possuindo conhecimento da histéria do cinema e acompanhando a
produgao contemporanea. A curadoria ndo é apenas selecionar, mas também
atuar como um agente que cria relagdes entre os filmes e propde reflexdes
(Valente apud Garret, 2020); nesse sentido, ele enxerga a critica e a curadoria
como atividades-irmas, com semelhangas como a necessidade de assistir
muitos filmes e criar juizos de valor (Valente apud Oliveira, 2023).

O cuidado é também uma necessidade apontada por Eduardo Valente, na
relagdo com os filmes e os realizadores, independentemente se os conhece ou
ndo (Valente, 2021). O gesto mais propositivo da curadoria esta na capacidade

de criar dialogos entre os filmes e levantar debates que atravessam as obras.
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6 CONSIDERAGOES FINAIS

A partir da analise de trajetorias e gestos curatoriais, podemos observar
a presencga do gesto inventariante no gesto curatorial, bem como a semelhancga
com modos de organizagdao e formagdo de uma narrativa, seja por meio de
montagem, mapeamento ou arranjo de uma colegdo. Com isso, pode-se tragar
as caracteristicas mais evidentes do trabalho em curadoria em cinema que
podem ser resumidas em gestos de selegao e proposic¢ao.

As constelagdes criadas para ilustrar a trajetéria de cada curadora ou
curador nesta pesquisa apresentam pontos semelhantes em alguns casos, como
a formagao académica, o estudo em cinema, a participacdo de cineclubes, o
trabalho em um mesmo festival e a escrita de critica de cinema, mas n&o € uma
regra para ditar um percurso a seguir-se para trabalhar com curadoria. A
formacdo em cinema esta presente em pessoas que viveram ou se mudaram
para cidades onde existia faculdade em cinema; os demais estudaram jornalismo
e direito, no caso do Rafael Parrode, exemplificando a ndo obrigatoriedade de
uma formag&o em cinema ou uma trajetéria comum para poder trabalhar com
curadoria.

As experiéncias unicas de cada profissional demonstram, além da falta
de formacao especifica, a necessidade de atuacdo em diferentes areas para
sobrevivéncia econémica. Ademais, ha o valor de se manter a diversidade na
formagao profissional de um trabalho que também demanda selecdes e
propostas disruptivas. A peculiaridade de cada pessoa que se dedica ao trabalho
de curadoria e programagcdo em cinema reflete gestos curatoriais que
representam diferentes percepgdes para um mesmo universo de filmes e que
estdo dispostos a romper com uma légica mecanica, portanto desumana, ja
realizada por inteligéncia artificial com algoritmos para selecionar “mais do
mesmo”.

As imagens a seguir ilustram a aproximacgéo e a distancia de alguns
pontos em comum nas trajetorias de Carla ltaliano, Rafael Parrode, Kénia
Freitas, Carol Almeida e Eduardo Valente, que foram ilustradas nesta pesquisa.
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Figura 34 — Sobreposigao das trajetorias
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Figura 35 — Aproximacgdes das trajetérias

Os percursos académicos destacam a importancia da pesquisa que
contribui para a percepgao de relagbes entre filmes. O pensamento critico e o
interesse por cinema, filmes e assuntos em geral, que acabam refletidos nos
filmes, nos debates e nos contextos, sdo fundamentais para o trabalho de
curadoria e programag¢ao. Em suma, o gesto curatorial € potencializado quando
a pessoa ou o coletivo responsavel pela curadoria esta atento a histéria e aos
acontecimentos contemporaneos, além de possuir um conhecimento sobre a
linguagem cinematografica para compreender a proposicdo ndo apenas de
conteudo narrativo, tematico, mas também de formas e propostas estéticas.
Como Carol Almeida (2024) comenta em sintonia a ideia de Amaranta César
(apud Garret, 2022), € importante estar atuando como um “sismografo” para

perceber os movimentos nos filmes e em seus contextos. Essa atencdo diz
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também sobre a subjetividade de cada curadora ou curador, construida a partir
de sua trajetoria singular, que estara atenta ao que os atravessa e provoca.

A distingdo (ou nado) entre curadoria e programacéao reforca que ambas
séo fungdes integrantes de um mesmo processo. Nota-se que o termo curadoria
costuma associar-se a um gesto mais propositivo, enquanto programacao tende
a ser vista como um ato de selegdo — seja a partir de filmes inscritos, pré-
selecionados ou submetidos a editais. No entanto, ambas as praticas envolvem
selecdo e proposigao: até mesmo quando a programacdo trabalha com um
recorte pré-definido, ela ainda propde arranjos (como a montagem de grades,
debates e atividades paralelas). Da mesma forma, uma curadoria de carater mais
propositivo implica escolhas sobre o que e como exibir.

Assim, compreender curadoria e programag¢ao como tarefas conjuntas
permite reconhecé-las como partes de um mesmo universo, estruturado por
esses dois eixos. A curadoria em cinema é, portanto, também programacgéo. A
preferéncia por um termo ou outro reflete apenas uma énfase — mais seletiva ou
mais propositiva —, mas ambas compartilham esses fundamentos, que definem
suas possibilidades e seus limites. Na pratica, a diferenga entre programacao e
curadoria reside no grau em que cada qualidade se manifesta. Afinal, a
programacao envolve curadoria (ao escolher filmes), assim como a curadoria
inclui programacéo (ao organizar exibi¢gdes). Essa imbricagao é ainda mais nitida
no Brasil, em que uma mesma equipe costuma assumir ambas as fungodes.

Conclui-se, entdo, que curadoria e programagao operam em conjunto —
as vezes simultaneamente, as vezes em etapas distintas —, evidenciando a falta
de padronizagdo nessas praticas. Essa dinamica também reflete a limitacdo de
recursos em festivais e instituicbes, que raramente contratam profissionais
dedicados exclusivamente a cada fungdo. Como os curadores frequentemente
atuam como programadores (e vice-versa), a separagéo torna-se ainda mais
difusa, reforgando a natureza hibrida desse trabalho: selecionar e propor um
conjunto de filmes.

A cinefilia contribui, mas ndo é regra para trabalhar com curadoria, uma
vez que alguns filmes se abrem quando estdo em contato com outros e em
diferentes contextos, criando mais camadas de interpretacdo. Entretanto, o
desconhecimento da linguagem audiovisual limita o trabalho curatorial a uma

leitura baseada em temas, narrativas e qualidade técnica com referencial
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hegeménico, a partir dos filmes que se tem acesso sem esforco. E importante
reconhecer que, a partir das pessoas escolhidas para esta pesquisa, a
experiéncia com escritas e pesquisas exemplifica a contribuicdo ndo apenas na
elaboragao de propostas curatoriais, mas também em trajetérias singulares que
colaboram na pluralidade de olhares e escutas com os filmes e seus contextos.

Outra consideracao é a existéncia do que podemos chamar de espacgos
propositivos; no caso, seriam as salas de cinema publica, as salas de cinema de
rua e as que estdo abertas a proposicoes, insercdo de mostras, diferentes
cinematografias e atividades formativas em sua grade de programag&o. Como
exemplo dessas salas, que em maioria sdo cinemas publicos ou fora de
shoppings e que apresentam programagdes alternativas que ampliam o
repertorio dos espectadores, podemos citar algumas: o Cinema do Dragéo, em
Fortaleza; o Cine Brasilia, na capital federal; o Cine Passeio, em Curitiba; a
Cinemateca Capitélio, em Porto Alegre; a Cinemateca Brasileira, em Sao Paulo;
o Cine Sesc Palladium, o Cine Humberto Mauro e as salas de cinema do Centro
Cultural Unimed-BH Minas, em Belo Horizonte; o Cine Sesc, em Sao Paulo; o
Cine Arte UFF, em Niterdi; o Estacdo NET Botafogo, no Rio de Janeiro; o Cine
Olympia, em Belém; o Cine S&o Luiz, em Recife; entre outras. Além desses
espacos fisicos de proposicao, também podemos considerar os espacos virtuais,
potencializados no periodo da pandemia do coronavirus € 0S espagos
temporarios, sendo os festivais e as mostras de cinema que valorizam gestos
mais propositivos seja na ideia fundante que estabelece seu perfil, seja na
curadoria e na programagao.

Os espacos que nao estdo abertos para proposicdo estdo mais
caracterizados como parte apenas de um circuito comercial, de mercado, no qual
espectadores sdo meros consumidores de filmes que ocupam a maioria das
salas de cinema e sfreaming, com bastante investimento e ofertado em larga
escala, representando a industria cinematografica (norte-americana,
principalmente, e outras versdes desse modelo).

Como demonstrado nesta pesquisa, a curadoria entendida como
sinbnimo de selecgédo ja é realizada por algoritmos, sistemas programados para
atender a interesses alheios ao campo artistico, priorizando eficiéncia e lucro. E
quando a curadoria humana se assemelha a das maquinas, reduzindo-se a um

gesto reprodutivo, ela reforca padrdes preestabelecidos de “bom gosto” ou
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“qualidade”, alinhados ao star/studio system. Nesse modelo de gestéo de riscos,
0s proprios curadores podem ser instrumentalizados como “estrelas”, cuja
funcdo é evitar dissonancias e garantir que a engrenagem mercadologica
continue a funcionar sem rupturas.

A partir das possibilidades de padronizagao e repeticdes na formacéo e
nos gestos de curadores, podemos pensar que isso sO aproximara a inutilidade
da curadoria de filmes feita por humanos, uma vez que as maquinas séo mais
eficazes nesse sentido industrial, na limitacdo da diversidade, na eliminagao de
divergéncias e na administracdo do imprevisivel. As maquinas s&o limitadas ao
que aprendem e sé aprendem o0 necessario para executarem as tarefas. Se a
curadoria deixa de ser um trabalho de percepcéo e vira algo de reprodugéo de
um processo de legitimacgao ja legitimado, torna-se sinbnimo de selegédo e nada
de novo sera proposto, ao menos que seja hackeada por novos sujeitos nas
equipes de curadoria.

Em texto recente, o professor da UFPE Marcelo Costa (2025) traz a
problematica da universalizagdo do gosto e do desejo na cultura contemporéanea,
influenciada pela logica dos algoritmos modelados por big techs e do
mainstream, assunto que também trouxemos ao longo desta pesquisa, refletindo
uma questao que permeia a estruturagao da cadeia cinematografica no pais. Ele,
assim como as pessoas presentes nesta pesquisa, destaca o papel da curadoria
diante desse cenario em que padrdes estdo cada vez mais sendo impostos de
maneira automatizada (por maquinas e/ou por pessoas se comportando como
maquinas na logica da repeticdo de padrdes). A responsabilidade no processo
curatorial, especialmente em espagos publicos,?? tem exigido gestos mais
propositivos, por assumir um papel de responsabilidade como alternativa para
disputar as politicas de visibilidade. Costa (2025) evidencia a problematica da
programacao e do acesso a cultura e aos filmes por meio das salas de cinema
publicas e alternativas, onde a estratégia das majors de tentar ocupar todas as
salas e alcangar todos os publicos se faz presente. De alguma maneira, as

22 Que ¢ o caso debatido no texto de Marcelo Costa em relagdo a programagéo de um cinema
universitario, mas que se aplica a outras salas publicas de cinema que, muitas vezes, por falta
de profissionais e orgamento, repetem a légica do mercado e cedem a programagéao das grandes
distribuidoras de filmes hollywoodianos e a “licenga guarda-chuva” da Motion Picture Licensing
Corporation (MPLC), que limitam as opgbes de filmes as obras ofertadas nos catalogos das
majors estadunidenses.
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pessoas estao interessadas por esses filmes de facil acesso e querem vé-los,
mas o interesse por esses filmes da-se principalmente pelo marketing milionario
e pela divulgagao ampla. O papel das salas publicas de cinema é também de dar
acesso a quem nao consegue assistir aos filmes, em razdo das salas de cinema
e de seus precos abusivos. Entretanto, essa discussdo ndo € o caso nesta
pesquisa voltada ao papel da curadoria e da programagdo em cinema,
responsavel porimplicagdes inclusive nessas salas de cinema que, como politica
publica, tém um papel de ser um espago mais propositivo do que com fins
comerciais.

Em consonancia aos questionamentos do professor Marcelo Costa
(2025), esta pesquisa acrescenta que gestos mais propositivos na curadoria
estdo pensando em oferecer o que € invisibilizado por essa logica de mercado e
padronizacgédo algoritmica: as cinematografias brasileiras principalmente e outros
cinemas que n&o sdo mainstreams. Para ele, é preciso oferecer outras maneiras
de ver e sentir o mundo, bem como projetar diversidade de cinematografias,
temas, culturas e linguagens, para resistir ao fluxo principal e, dessa maneira,
produzir estranhamentos e reflex&o critica. Essa oferta existira com a presenca
de curadores em espacgos de exibigdo (salas de cinema, cineclubes, centros
culturais, festivais, mostras, streaming, canais de TV etc.), considerando-se as
caracteristicas que apontamos ao longo da pesquisa, pois o trabalho da
curadoria envolve pensar quais filmes selecionar e propor para serem vistos, e
nao apenas consumidos. A curadoria que nao seja meramente selegdo, assim
como o gesto do colecionador descrito por Walter Benjamin (2009), subverte a
|6gica utilitarista, ao valorizar o que € singular, antigo ou marginal. Na contramé&o
do consumidor que prefere seguir a moda ou a obsolescéncia programada.

No final do texto Desde sempre poés-: epistemologias subalternas na
curadoria de cinema, publicado na Revista Rosa em 2024, Gabriel Menotti

considera que:

Como pratica radicalmente intermediaria, a curadoria nunca trabalha
por si s6. Ela sempre trabalha para. Curadores, mais do que filtros, séo
processadores de informacado. Eles estdo aptos a formar comunidade
antes de serem gatekeepers. Em virtude de sua subordinacdo
voluntaria a multiplas agéncias, eles acabam simultaneamente
investidos em igualmente multiplas perspectivas do meio. Isso significa
que os curadores reconhecem o cinema como um significado comum
para multiplas referéncias. Organizar uma mostra é se dar conta —
frequentemente sem saber — dessa diversidade ontolégica: o meio com
tudo dentro. [...] Assumir a responsabilidade pela variedade abundante
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do mundo é um passo para libertar o presente da sujeicdo a um certo
futuro, seja pela redistribuicdo de recursos ou pelo desarranjo das
articulagdes de poder/saber. Possibilidades concretas de emancipacao
aguardam no abismo do conhecimento moderno: o cinema como
insurgéncia, pronto para ser cultivado (Menotti, 2024, [n. p.]).

Para isso, necessitamos da curadoria como um espago propositivo
dinamico, de transigao de pensamentos, em que quem seleciona e programa os
filmes traz consigo reflexao critica e proposi¢des fundamentadas em vivéncias,
por meio de estudos, pesquisas, escritas e realizagdes, para manter o cinema
em movimento, nos diversos caminhos, desestabilizando o presente, revisitando
o passado e fabulando futuros. Promovendo uma formag&o de publico mais
libertaria, na qual quem vé forma seu proprio gosto ndo por desconhecimento,
mas por acesso a uma diversidade maior de obras e referéncias; isso contribui
também com o surgimento e a formagao de novos profissionais do cinema e do
audiovisual.

Para se fazer uma curadoria mais propositiva, sdo necessarias trajetorias
unicas, de pensamento critico, de buscas e interesses diversos, de gestos de
colecionadores e de montagem para constelar as obras e compartilhar em uma
programacao de filmes. Esta pesquisa visa contribuir nas reflexdes sobre a
curadoria de cinema, acreditando que é um campo aberto que deve se manter
acessivel para diferentes gestos curatoriais, em processos de selegcdo e
proposi¢cdo, que garantam espago para Os varios cinemas brasileiros e o
encontro entre filmes e pessoas.

No percurso de abertura a diferentes gestos curatoriais, cabe destacar
uma dimensao que permeou os relatos das pessoas entrevistadas e aponta para
desdobramentos futuros da pesquisa. As experiéncias compartilhadas revelam
que a curadoria em cinema € igualmente atravessada por afetividades e relagdes
de poder — operantes tanto nas escolhas filmicas quanto nos modos de insergéo
profissional nos circuitos. Os gestos curatoriais ndo somente carregam historias
pessoais, memorias e afetos, mas também sdo marcados por disputas
simbdlicas e estruturais que determinam quais vozes e olhares conquistam
visibilidade. Nesse sentido, desdobramentos desta pesquisa poderao investigar
tais dinamicas com maior profundidade, compreendendo a curadoria como
campo de negociagado entre subjetividades, estruturas institucionais e politicas

do visivel. Pensar a curadoria além de uma atividade técnica ou de gosto,
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reconhecendo-a como territério de afetos e disputas, em que curadores nao
apenas escolhem ou organizam obras, mas também produzem sentidos e
estruturas de acesso que podem subverter a objetividade moderna, contribuindo
para fortalecer praticas mais conscientes, plurais e comprometidas com a
insurgéncia de outros modos de ver, sentir e narrar o cinema — em sintonia com
a proposigcao de Gabriel Menotti (2024) sobre o cinema como espago de

emancipagao.
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ANEXOS

Entrevista com Carol Almeida — 22/06/2024 — Curitiba-PR

ARTHUR: Acho que talvez a gente possa comecar falando, vocé pode falar um
pouco sobre essa relacdo que vocé fez naquele texto de cura com curadoria,

que tem um pouco da origem também da palavra, sim.
CAROL: Sim.

ARTHUR: Que ai, acho que isso ja vai aquecendo também para falar das outras

coisas.

CAROL: Massa, massa. Aquele texto, inclusive, € uma palavra que geralmente
rende um certo dissenso porque, enfim, algumas pessoas interpretam cura como
solugéo de algum problema, e essa n&o €, definitivamente, a intengéo da palavra
ali. Acho que busco muito essa ideia da etimologia da palavra curadoria, como
um cuidado e uma cura, ndo como um desfecho, uma solu¢gdo para algum
problema que existe. “A curadoria vai resolver esse problema”, ndo é isso. E cura
como processo e como ritual, como uma coisa que esta em constante
movimento, que n&o tem respostas para alguma questdo, mas que vai trazer

questodes para a gente.

Entdo, para mim, cura é muito mais um... Lembro muito, por exemplo, de umas
falas da Castiel Vitorino, porque ela tem muitos trabalhos falando de cura, né? O
quarto da cura, enfim, e a Castiel usa a ideia de cura como ritual, ritual religioso
mesmo. Obviamente, na época em que escrevi esse texto, eu ndo estava
familiarizada com esse texto e com as ideias da Castiel, mas para mim me
aproxima muito disso que ela fala como cura; entdo, a ideia de curadoria como
um processo que vocé precisa ter de cuidado. Sao simultaneos os cuidados.
Cuidados ndo somente com os filmes, os quais sdo geralmente o que as pessoas
pensam quando pensam em curadoria, cuidado com os objetos que véo ser

exibidos para as pessoas, mas, sobretudo, cuidado com a relacdo entre esses
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objetos — no caso da gente, flmes — e as pessoas que estdo diante desses
objetos; no caso, a plateia. Entdo, para mim, € muito importante.

E ai, quando a gente pensa em plateia, cada plateia e cada ambiente, cada
territorio, € um lugar diferente. Entdo, pensar um festival, por exemplo, aqui em
Curitiba € muito diferente de vocé pensar um festival no interior de Pernambuco.
Que questdes vocé precisa saber fazer circular ali? Que questdes vocé precisa
para fazer com que as pessoas movam e se movimentem e entrem nesse
processo de, enfim, de conversar sobre aquelas ideias, sobre aquelas imagens?
Entédo, € isso; é ter um cuidado com o territério, é ter um cuidado com as pessoas,
€ ter uma coisa que acho que é muito importante, assim, é ter um cuidado com
quem vocé esta fazendo circular nesses ambientes. Quem é que vocé esta

chamando para esses ambientes?

Porque n&o é so, no caso da gente, ndo é somente os filmes que vocé seleciona,
€ quem vocé faz estar no lugar, nesse lugar institucional do festival, circulando
no lugar que da uma certa legitimidade para, enfim, o festival de cinema te da
isso, vai fazer com que as pessoas circulem naquele espago e vejam outros
filmes, acessem e conversem com outras pessoas que elas nunca conheceriam.
Enfim, vocé € um exemplo classico disso, de gente que vocé vai conhecendo a
medida que vai frequentando os espacgos, e € isso: é permitir que esses
encontros acontecam, é pensar nas possibilidades dos encontros que vocé vai
promover fora do ambiente da sala de cinema também. Entdo, sdo varias coisas,
eu acho, que se movem simultaneamente: cuidado com os debates que vocé
quer trazer, cuidado com a maneira como vocé vai colocar os filmes, o horario
em que voceé vai colocar os filmes, quem vocé vai trazer para estar ali na sala de
cinema assistindo aos filmes. E muita coisa envolvida e, obviamente,
dependendo do festival, as vezes vocé tem autonomia ou n&o para mexer mais

OU Menos nessas coisas.

Entdo, por exemplo, num festival grande como esse, a gente ndo tem tanta
autonomia de fazer coisas que a gente gostaria de fazer, mas a gente sabe o
que poderia ser melhor e cada ano acho que a gente vai aprendendo. Mas tem
festival que tenho mais mobilidade nisso dai — sei |4, o Festival de Cinema Arabe
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Feminino & um festival que tenho um pouco mais de, digamos, controle sobre as

coisas e da para...
ARTHUR: Mais uma proposi¢cao?

CAROL: E, exato, porque da para a gente pensar assim. A gente consegue
pensar em todas as sessdes, quais as sessbes em que a gente precisa ter
debate depois da sessdo, quais s&o as mesas que a gente quer independente
das sessdes — tipo assim, ndo precisa nem de filme para essa mesa existir. A
gente quer trazer o debate, porque o debate esta alinhado a energia dos filmes
que a gente esta trazendo, mas eles independem dos filmes — onde a gente vai
circular, entdo quais as salas que a gente consegue fazer circular e, dependendo
das salas onde a gente vai fazer circular, quem sdo as pessoas que a gente vai
chamar; e ai depende também do territério onde a gente vai estar. Entédo, tem

um pouco mais autonomia em relagdo a essas coisas.

ARTHUR: Massa. Eu até fiquei pensando numa coisa que tem a ver com essa
questao da cura, porque essa origem talvez seja pensar a histéria da curadoria,
assim, até muito das artes visuais; tem uma coisa de lidar com uma abundancia

de coisas, né?
CAROL: Isso

ARTHUR: Entéao, tipo, € o que vocé vai colocar em exposi¢cao? Ai tem o caso do
British Museum, que tem milhdes e milhdes de obras que seria incapaz de
ninguém ver, e ele ja expdée milhares que ninguém consegue ver em uma

passagem.
CAROL.: Exato.

ARTHUR: S&o0 combinagdes: as vezes, uma galeria que vocé vai ficar imerso em
uma coisa, outra galeria que vocé vai ficar imerso em outra coisa, mas que tem
essa coisa que nao esta sendo vista, ela ndo esta sendo colocada em

visibilidade. E que as vezes diz muito sobre 0 momento também, né?

CAROL.: Isso, € isso. Colocar as coisas em visibilidade ou ndo, ndo depende sé
do territorio, ndo depende s dos corpos que vao estar ali, mas depende também

do momento. Entdo, por exemplo, a gente esta vivendo momentos em que os
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momentos exigem da gente algumas coisas. Por exemplo, para mim seria
impensavel fazer um festival de cinema hoje, essa é uma opinido minha, sem
pensar na questdo Palestina. Para mim, isso € impensavel. No entanto, a gente
estd vendo varios festivais de cinema no mundo se negando inclusive e
censurando qualquer manifestacdo pré-Palestina. Isso para mim diz respeito,
tipo assim é vocé matar completamente a possibilidade de que o espacgo da
circulagao de filmes ou de qualquer, enfim, poderia estar falando de literatura,
poderia estar falando de artes visuais, 0 espaco de circulacdo desse pensamento
critico; ele é, tipo assim, vocé vai a raiz dele tirar a critica. Vocé vai tirar o
pensamento critico dele na raiz que € discutir o momento, discutir essas
urgéncias que sao, enfim, as contingéncias do mundo. E ai acho que isso me
toca muito. Para mim, obviamente, como a gente estava falando Ia no seminario
do cinema de luta, todo cinema € politico. Vocé pode fazer, sei la, Velozes e
furiosos, e € um filme politico. Entao, é isso, assim, tem coisas que vocé escolhe
mostrar, essas visibilidades do que vocé escolhe trazer para um determinado
momento. Para mim, a curadoria tem que estar fundamentalmente imersa no

mundo.

Acho que estou pensando aqui numa coisa, porque é um texto que estou
tentando desenvolver nos proximos meses, porque acho que tem um autor para
mim que é muito caro, que foi, enfim, uma referéncia na minha tese de

doutorado, a qual € o Aby Warburg.
ARTHUR: Do Atlas.

CAROL: Exatamente, do Atlas de Mnemosyne. O Aby Warburg era
esquizofrénico, o que significa dizer que a relagao dele com as imagens é isso;
assim, ele n&o conseguia criar significados com causa e efeito, tipo assim, “isso
produz isso”, “eu vejo essa cena, entdo eu infiro que a proxima cena seja isso
daqui”. A relagdo dele com as imagens é estabelecida justamente pela carga
simbodlica que elas tém. Entéo, ele aproxima as imagens. A biblioteca dele € um
caso classico disso: ele organizava os livros dele por intensidade simbdlicas que
os livros carregavam; ent&o, vocé pode ter um livro sobre H2O com o Moby Dick
que esta falando do mar entdo agua e agua, s6 que é literatura e ciéncia dura,

porque as intensidades simbdlicas se organizavam na cabecga dele dessa forma.
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E eu gosto muito de pensar, uma coisa que o Warburg trazia, porque ele
acreditava muito que as imagens que as artes produzem sao muito resultados
de tremores que existem no mundo, que os artistas conseguem captar esses
tremores dentro dele; entdo provavel que os artistas sdo muito sismégrafos do
que esta acontecendo. E ai as coisas meio que saltam, ndo no nivel da
significagdo, ndo no nivel da explicagado daquilo que esta acontecendo, mas da
captura simbdlica de um estado de espirito do planeta. E ai gosto muito de
pensar essa ideia de curadoria também como sismografia, de entender que
balancos sdo esses e de estar atenta a esses tremores que, enfim, 0 nosso
ouvido ndo consegue captar, mas que o sismoégrafo consegue. Entdo, € muito

isso, assim, funcionar como sismdégrafo do que esta acontecendo € meio a ideia.

ARTHUR: Faz todo sentido. Eu também estou refletindo muito sobre essas
questdes, a relagédo da colegéo e do colecionador. E ai vou avangar em algumas
perguntas que estavam previstas para o final, mas acho que, pelo raciocinio,
pela conversa, acho que é melhor reordenar para ser mais proveitoso, mais
interessante. A partir do que vocé acabou de comentar e do Warburg também,
que acho muito interessante, porque € a questdo de um arranjo e de uma
conexao, de constelar certas imagens, constelar certas coisas. E quando vocé
falou também da amostra do cinema de diretoras arabes, eu fiquei pensando,
assim, se existe algum trabalho curatorial que vocé sonha realizar. E uma coisa
mais de um exercicio pensar assim, como posso, Como seria incrivel montar uma
amostra e tal. Porque eu, eu imagino assim, na curadoria, quando vocé comega
a trabalhar com proposi¢des, até do arranjo da programacgéo, vocé comega a ver
a poténcia de conectar as coisas e potencializar os filmes e tal.

Ai eu queria, perguntando para vocé, se “vocé enxerga alguma relagdo entre
esse trabalho de curadoria e a de um colecionador? Se sim, em que sentido?”.
Se néo, tudo bem. E/ou se vocé enxerga também essa semelhanga com esse
trabalho de montagem, a montagem de filmes, que também origina dessa coisa
das pranchas, né? De vocé, a organizagao...

CAROL.: Isso, exato. Cara, tem um livro muito bom do Philippe-Alain Michaud,
ndo sei se vocé conhece. E da maneira como o Didi-Huberman se aproxima de

Warburg, porque o Philippe-Alain Michaud foi orientando do Didi-Huberman, e o
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Philippe-Alain Michaud faz um trabalho conectando justamente o trabalho de
Warburg a ideia de montagem cinematografica. Todo o trabalho dele é esse:
como essas pranchas warburguianas se aproximam também de uma montagem
— e ai muito mais parecido com a montagem eisensteiniana, enfim, desses
choques que Eisenstein tenta produzir na montagem, do que a montagem
sensorio motora, enfim, cronolégica, significativa das coisas. E ai acho muito
legal, porque para mim é um pouco as duas coisas. Acho que tem, sim, um pouco
[de] colecionador nessa historia, porque meio que ja adquiri um exercicio que é
meu assim: vejo as imagens, as vezes, as imagens imediatamente me levam
para outras imagens, sendo as vezes de filmes e as vezes sao de outras coisas
que néo sao filmes, e essas conexdes, elas vao se criando na minha cabega:
preciso inclusive comegar a fazer um exercicio de anotar isso e organizar isso
em pastas assim para nao perder, porque as vezes perco, eu lembro na hora e
depois perco, para ndao perder as conexdes e as possiveis constelagdes que
posso fazer depois. Mas isso € uma coisa que fago a toda hora. Gosto de brincar

com isso, eu dou aula as vezes fazendo isso.

Gosto de falar, por exemplo, da ideia de cinema brasileiro usando imagens com
gestos parecidos, mas de filmes muito diferentes e, a partir dessas, enfim, das
aproximacodes dos gestos mais as diferengas formais, contextuais dos filmes, da
para contar uma histéria gigante ali. Entdo, eu gosto de fazer essas colecdes. E,
sei 14, eu vou dar um exemplo aqui de colegdes que eu faco. Gosto muito de dar
uma aula sobre cinema brasileiro usando duas imagens que para mim falam
muito sobre essa historiografia do cinema. A primeira de um classico do
Humberto Mauro, o Descobrimento do Brasil — que, enfim, € uma superproducao,
longa-metragem e tal — e ai tem uma cena no final do Descobrimento do Brasil
que é a famosa encenagéo da primeira missa. Entao, tem aquela imagem, enfim,
de varios indigenas segurando uma cruz de madeira pesada e tem um contra-
plongée lindissimo, toda aquela 6pera do descobrimento, entre aspas, do pais e
tal. E formalmente, é tudo muito monumental nesse filme. Ai gosto de usar essa
cena desses corpos segurando essa cruz, esse pedagco de madeira, com outra
imagem que € uma sequéncia do Bicicletas de Nhanderu, do Ariel Ortega e da
Patricia Ferreira Para Yxapy, que € uma sequéncia em que tém corpos indigenas

segurando uma tora de madeira sobre os ombros, mas ai a imagem ja é
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completamente diferente: € uma camera andando para tras no ombro e com esse

pedaco de madeira; eles vao construir uma casa de reza Guarani.

Tem duas histérias ai, tem dois Brasis e tem duas constru¢cbes de Brasis,
inclusive construg¢des simbdlicas de Brasis: uma que se deu como uma historia
oficial do nosso pais — que foi colocada no contexto da era Getulio Vargas como
um cinema pedagdgico que ensinaria ao Brasil o que € o Brasil — e outro pais,
que é o pais, enfim, dessa aldeia em que a gente sequer sabe o que significa
uma casa de reza. Entao, tem duas construcdes e duas maneiras de fazer essas
imagens circularem. E eu gosto muito de tentar trazer, por exemplo, a imagem
do Humberto Mauro para perto dessa imagem Guarani, para a gente tensionar,
sabe? Assim, eu ndo estou querendo com isso negar o cinema de Humberto
Mauro, muito pelo contrario, eu acho que a gente consegue potencializar isso
que foi produzido la atras, colocando isso em atrito com o que foi feito em 2011,
muitos anos depois. Ent&do, eu gosto dessa ideia de colocar as coisas em atrito
pensando nisso. Entdo, nesse sentido, para mim € muito colecdo também. Gosto
de criar essas pequenas cole¢dezinhas na minha cabeca e eu fago isso assim
de vez em quando. Mas acho que vocé perguntou da coleg&o e a outra coisa da

montagem cinematografica...

ARTHUR: Isso, vocé, falando, lembra dessa montagem intelectual e até de uma
montagem eisensteiniana, que é colocar uma imagem e outra e que elas, tipo,

brigam.

CAROL: Elas brigam, exatamente. Elas ndo estao ali para criar um dialogo
tranquilo em que vocé vai chegar num consenso sobre elas muito rapidamente.
E muito pelo contrario: vocé se perturba com elas, tem alguma coisa que te

incomoda quando elas estdo juntas. Entdo, € sim um exercicio de montagem.

E é isso; eu fico muito viajando quando vou comegar a fazer essas colegdes
funcionarem em um quadro em que elas vao acontecer uma do lado da outra, ou
as vezes fico imaginando, sei 14, duas telas, trés telas, quatro telas simultaneas.
As vezes, eu fico pensando como elas funcionariam uma depois da outra, uma
voltando para outra toda hora. Enfim, isso sao exercicios que acho que é
possivel imaginar e é possivel depois fazer. Mas acho que, sim, tem muito de
montagem. Gosto muito de como Philippe-Alain Michaud pensa Warburg a partir
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disso, porque, no final das contas, € muito montagem intelectual, eisensteiniano,

assim, é vocé criar esses conflitos.

Uma pessoa que faz muito bem isso foi num filme recente que vi e eu fiquei
viajando. Inclusive, o nome do filme remete a uma figura que foi muito cara para
Warburg, que é a famosa estatua de Laocoonte e Seus Filhos. E o nome,
Laocoonte e Seus Filhos, do primeiro filme de uma diretora alema chamada
Ulrike Ottinger, com, enfim, outra pessoa que foi parceira da Ulrike Ottinger
durante muito tempo, e o filme é das duas. Tabea Blumenschein, alguma coisa
assim. E o primeiro filme da Ottinger, esse filme chamado Laocoonte e Seus
Filhos. Quando eu assisti pela primeira vez o filme nao havia percebido isso, mas
quando vi no cinema recente, agora no Rio, eu percebi que ela faz um exercicio
warburguiano de jogar umas imagens europeias as vezes; sei la, tem uma
mulher com penas, € uma coisa bem camp, bem queer, ndo sei 0 qué, e dai a
pouco ela joga uma fotografia de um corpo indigena cheio de penas. Ela vai
criando essas confusdes, e essas imagens entram sem explicagdo nenhuma no
filme e ddo um bug assim. O filme ja é esquisito, e, quando essas imagens
comegam a entrar, ele fica mais esquisito ainda, sé que as pessoas sao forgcadas
de alguma forma a criar as relagdes. Entdo, o filme te forga a produzir essas
conexdes na medida em que ele vai insistindo nessa perturbagdo dessas

fotografias que entram em contato direto.

Entdo, de repente, ela, sei la, tem uma imagem de uma pessoa entrando com
uma mascara de gas numa sala e, daqui a pouco, no meio dessa imagem, ela
joga a fotografia de um cartaz nazista com, enfim, suasticas e tal, e uma pessoa
com mascara de gas. E ai isso te da um bug na cabeca. Ent&o, assim, isso vai
produzir alguma coisa. A gente ndo sabe o efeito disso porque n&o é uma
publicidade em que a gente tem uma mensagem univoca com um efeito unico,
mas isso vai produzir algum tipo de atrito, isso vai produzir algum tipo de reflexéo.
Entdo, para mim, é isso; assim, € um exercicio de montagem, € um exercicio de
colegdo, que exige muito porque exige que a gente assista sempre muitas
coisas, leia sempre muitos textos, frequente sempre os lugares e, sobretudo,
esteja muito disponivel, esteja com os olhos muito abertos e os ouvidos muito

atentos ao mundo.



157

Porque a gente esta muito hoje dentro de uma dindmica de estar na tela do
celular, e as vezes a gente ndo presta atengdo. Sei |14, s6 essa semana encontrei
um anel na rua que ninguém estava vendo. Tinha um anel no meio da rua, com
uma pedra, que deixei la no canto, ndo peguei, mas tinha um anel que alguém
quisesse pegar, pegava, ninguém via o anel. Tinha, sei la, hoje passei pela
calgada, tinha alguém que deve ter tido uma noite muito boa e deixou o sapato
no meio do chao porque o salto caiu. Ai estava la o salto num pedago e um
sapato no outro. Essas pequenas coisas que acho de estar atenta as coisas do
mundo. Vocé esta prestando atencdo no que estad acontecendo e olhando as
imagens com o coragéo aberto, sabe?

ARTHUR: E. E é interessante porque vocé esta falando de algumas reflexdes,
e atualmente estou lendo um livro, que € O ato criativo, e tem outro, o Arte e
medo, uns livros que s&o desse universo do processo criativo. Ai ambos os livros
trazem essa questdo de como é trabalhar para ser um estado de estar, assim,
um estado de ser que nao é o neoliberal, esse tipo trabalhando o tempo inteiro

numa piscina de bolinhas, sabe?
CAROL: Sei, com a taga de champanhe na piscina.

ARTHUR: Nao ¢ isso; é, tipo assim, é tirar os preconceitos, tirar tudo, as
convicgoes todas, o tempo inteiro, estar aberto a ouvir as pessoas, a ouvir a
cidade, a prestar atencdo nas coisas. Ai tem uma coisa que vocé comentou no
inicio, que vocé falou, essa coisa de estar atento e, também, de captar, como
um sismoégrafo assim, que acho excelente também para vocé pensar como que
vocé percebe certas coisas. Ao fazer curadoria, eu ja percebi essas questdes —
por exemplo, um festival de curtas de que participei da curadoria: recebi um
monte de filme e de repente vi uns quase, sei la, uns cinco curtas de diferentes
paises falando de bebé reborn, aquela boneca hiper-realista. E foram cinco,
assim, era um da Bélgica, outro da Franga, outro ndo sei o que. Ai comecei a
perceber a existéncia de uma coisa que as pessoas que estao fazendo filme tao
percebendo, esse movimento. E que € interessante, né? O que diz sobre a

sociedade no momento.

CAROL: Exatamente. Se vocé recebe tantos filmes sobre alguma coisa que é

muito especifica; nesse caso, pera ai, tem alguma coisa acontecendo
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aqui. Naquele ano em que o teu filme foi exibido aqui, chegou muita coisa para
gente falando, tipo assim, bugando com inteligéncia artificial, com todas essas,

enfim.
ARTHUR: Relagdes na internet, né?

CAROL: Sim, relagdes de trabalho na internet, enfim. Chegou muita coisa para
a gente, entdo era meio que impossivel negar que isSso era uma imagem que
estava pulsando ali. Do mesmo jeito que esse ano, por exemplo, tem uma sesséo
que a gente fez, que é uma coisa que ja vinha do ano passado e que acho que
esse ano se intensificou, que € uma questao de maternidade, direito ao proprio
corpo. A discussdo esta mais do que urgente, mas isso nem estava sendo
colocado na época em que a gente estava fazendo curadoria. Mas, assim, o
direito ao proprio corpo e a prépria questao de tipo assim, que lugar € esse da
maternidade? Sera que a maternidade é uma coisa realmente tdo sagrada
assim? Em que medida vocé comega a questionar se vocé sabe para isso ja
sendo mae? Enfim, tém varias questdes que atravessam isso dai e que vém em
varios filmes. Mulheres cansadas, mulheres exaustas; porra, ndo € possivel, tem

alguma coisa acontecendo, né?

Entdo, fica meio que impossivel negar que algumas coisas precisam rodar.
Entdo, OK, se isso esta chegando em tantos filmes assim, de alguma forma a

gente precisa trazer isso. Como trazer isso?

ARTHUR: E. Essa questdo, assim, eu fico pensando, refletindo, ai eu queria
ouvir de vocé: nessa questao de festivais que abrem editais para inscrigcdo e
mais, acaba que tem esse volume e tem um pouco da urgéncia do momento
atual. E, quando perguntei para vocé, tipo, se tem alguma mostra que vocé

gostaria de fazer e tudo mais-
CAROL: Sim, eu vou responder ainda!

ARTHUR: E pensando também quando voce tira esses filtros de selegdo. Porque
na minha pesquisa tenho pensado muito a questao da selec¢ao e da proposicao,
mas sO que num sentido de que a selegao € uma questao dos nossos tempos,

principalmente, mas sempre existiu a questdo da selecdo. E a selegdo, nesse
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contexto ocidental, capitalista e tudo mais, diz muito sobre uma questdo de

chamar atencéo, de consumo, de “essa € a pauta do momento” e tal.
CAROL.: Isso, exato.

ARTHUR: E as vezes a gente deixa de reparar uma coisa que é€ interessante;
por exemplo, no caso de exibir uma copia restaurada ou fazer uma retrospectiva,
ou fazer essa aproximacao entre Humberto Mauro e as Bicicletas de Nhanderu,
que é uma coisa do tipo assim, vamos refletir, vamos expandir. Ai eu nao sei,

assim, o que...

CAROL: E, eu acho que, assim, tem duas coisas ai. E diferente vocé fazer esse
processo de selegao, porque € isso: chega a um grupo de filmes, a partir daquele
grupo de filmes vocé vai entender o que parece, porque, por exemplo, essa
curadoria desse ano para mim foi muito isso, eram filmes que criavam dialogos,
entdo chegou uma hora que eu sabia que tinha um filme muito bom e que n&o ia
entrar porque ele ndo tinha dialogo com nenhum outro filme. E como sei que o
festival, ele ja tem as suas outras mostras, ele tem a Retrospectiva, ele tem a
Classicos; entao, por exemplo, na Classicos, a gente ainda consegue interferir e
sugerir algumas coisas — Jocelyne Saab foi a primeira coisa que sugeri — entéo,
assim, da para a gente criar algumas interferéncias, mas € a especificidade
desses festivais maiores que tem esse processo de sele¢do; vocé tem que meio
que seguir o fluxo de um trabalho que ja esta preestabelecido como ele vai

funcionar.

Isso dito, por exemplo, na Mostra de Cinema Arabe Feminino, o gesto é muito
contrario: ndo tem inscricdo na Mostra de Cinema Arabe Feminino, a gente vai
atras dos filmes. E € quando a gente vai atras dos filmes, é isso. Assim, por
exemplo, esse ano foi uma decisdo de nos trés da curadoria, era obvio que a
gente tinha que dar um foco para a Palestina. A gente sempre teve muitos filmes
palestinos, mas esse ano, sobretudo, a gente tinha que concentrar todas as
nossas energias em fazer com que os debates girassem em torno da questéo
palestina. Entdo, a gente saiu atras de classicos que nunca foram exibidos,
filmes dos anos 70, filmes dos anos 80, 90, tentando fazer girar. Entdo, a gente
vai atras dos filmes; tem um processo também de busca, de coisas recentes ou

de coisas de décadas passadas, enfim.



160

E tem outra coisa que €, por exemplo, outra curadoria que fiz, que foi muito
divertida de se fazer, porque também a gente ia atras dos filmes, e a gente ja
meio que conhecia, cada um tinha um repertério mais ou menos de filmes que
queria colocar na roda, que era a Mostra Que Desejo, que € de um cineclube
que tem la em Maceid, que a gente levou para Maceid e levou para o Rio de
Janeiro também. E na Mostra Que Desejo foi maravilhoso, porque é isso; a gente
conseguia colocar filme de YouTube no meio da mostra assim, porque era para
ser um queer sujo; assim, a gente nao queria fazer o LGBTQI comportado para
um olhar heterossexual. A gente ndo queria um publico heterossexual, a gente
queria se enderegar a um publico queer, estranho. Entéo, a gente ia la pegar, sei
la. N&o sei se voceé ja viu um video maravilhoso de Frozen matando todo mundo;
assim, Frozen Iésbica matando todo mundo, tipo GTA. Cara, esse filme € incrivel
e, tipo, a gente colocou isso numa sessdo com outros filmes que sao
considerados filmes, curtas-metragens, e foi absolutamente incrivel essa
sessao. As pessoas sairam pirando com a combinacao assim de Frozen, GTA,
lésbica com curtas-metragens mais convencionais, enfim, com set e tal. Ent&o,

essas brincadeiras, isso me anima muito fazer.

Agora, pensando nisso que vocé estava perguntando, a curadoria dos sonhos,
eu fico pensando assim, eu n&o tenho um projeto especifico que quero fazer; sei
la, esse festival, com esse tipo de filme, com essas coisas, mas a minha
curadoria dos sonhos € uma curadoria coletiva que eu gostaria de fazer com
pessoas que sdo proximas minhas. Entédo, eu tenho um grupo de amigas que a
gente ha muitos anos sonha fazer um festival juntas. E é isso, no dia em que a
gente conseguir parar para fazer um projeto e a gente conseguir fazer um festival
juntas que diz respeito — que € isso, a gente pensa muito num festival que diga
assim: a vida é mais importante. A vida € mais importante que o cinema, mas o
cinema esta aqui para servir a essa vida que é mais importante. Entdo, nosso
sonho é fazer esse festival. Entdo, € isso, o meu sonho de curadoria € estar com
elas, fazendo esse festival. E ai € outro rolé, enfim, € uma coisa, um projeto de
vida que a gente esta planejando; ndo sei quando vai acontecer, mas espero que

um dia acontega.

ARTHUR: E. Massa que vocé comentou a questdo da mostra que colocava
filmes de YouTube, que ai chega numa questdo também que acho que seria
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interessante perguntar assim, os trabalhos que, para vocé, séo representativos
desse seu gesto como curadora, sabe? Que ai € um pouco do que vocé estava
explicando, de qual era a proposta, o que seriam esses critérios de selecéo,
como é fazer essas conexdes e tal e como o publico reagia a isso, né? Acho que
é legal vocé contar um pouco sobre, talvez, uma experiéncia, pode ser tanto essa

mostra como outra mostra, que vocé acha que representa esse gesto curatorial.

CAROL: Cara, entdo, essa historia da Mostra Que Desejo, essa sesséo,
particularmente, foi muito legal. Essa sessao foi muito boa porque € isso, a gente
fez uma aposta que era mais ou menos alta, porque a gente ndo estava no Cine
Odeon, esta entendendo? Tipo, isso também tem a ver com os espagos que
vocé vai ocupar. Acho que seria muito mais complicado colocar no Cine Odeon,
no Rio de Janeiro, tipo assim, Frozen GTA matando todo mundo, porque acho
que a galera ia meio que ter um problema conosco depois. Mas como a gente
estava numa sala cultural, acho que da, como era, n&o sei o que la da justiga, ali
no centro, perto do Odeon, € uma sala bem legal ali. Entdo, a gente tinha
liberdade para fazer algumas coisas, e ai acho que essa sessdo, alias, essa
programacao toda — porque € isso, a gente foi organizando os filmes por debates
que a gente queria trazer; quase toda a sessao a gente chamava uma galera
para debater questdes, palavras-chave que para a gente dizia respeito aquela
sessdo. Entdo, a gente saia buscando quem a gente queria chamar para estar

la com a gente.

Acho que esse cuidado, quer dizer, eu gosto muito de fazer mostra com, tipo,
depois de cada sessao tem um tempo, e um tempo mesmo, sei la, quarenta
minutos a uma hora de debate com o pessoal na sala; ndo importa se ficaram
cinco pessoas na sala, o pessoal vai ter tempo de processar e perguntar e querer
conversar. Para mim, isso é mais importante do que jogar os filmes e lidem vocés
com isso. Obviamente, tem situagées em que a gente s pode jogar os filmes
em fungdo de uma logistica, mas acho que, assim, para mim, por exemplo, no
caso da Mostra de Cinema Arabe Feminino, eu estou muito animada com o que
vai acontecer agora em agosto, porque acho que € a primeira vez que a gente
esta — inclusive daqui a pouco vou ter uma reunido com ela, com ela digo Analu
[Bambirra], que também é da curadoria, para a gente sentar e definir algumas

mesas, ja tem mais ou menos predefinido; é porque existem escolhas que a



162

gente precisa fazer e que dizem respeito a isso: que efeito a gente esta querendo
com essa sessao? Entdo, tem coisas muito delicadas, a gente tem filmes muito
fortes que exigem um debate, porque, se a gente joga aquilo ali sem conversar
sobre aquilo, corre o risco de as pessoas sairem falando coisas absurdas. Entéo,
€ isso: vai trazer imagens que falam de violéncia ou que de alguma forma tragam
a violéncia dentro da prépria imagem; eu acho que vocé tem que ter uma
responsabilidade ética com algumas situagbes. Ndo estou dizendo que, para
toda imagem violenta, vocé precisa explicar. Nao, ndo é isso, ndo. Mas acho que
precisa ter uma responsabilidade de conversar sobre aquilo, de deixar as
pessoas processarem, colocarem suas inquietacdes. E isso que falo quando falo
de cuidado, sabe?

Mas, assim, pensando nesses efeitos, assim, sei la. A sessdo de ontem de
curtas, a gente teve um tempo minimo de debate, praticamente n&o teve, mas a
saida da sala de cinema e a conversa com as pessoas do lado de fora, para
mim, foi a resposta do que eu estava tentando imaginar, do que seria a sesséo.
Entdo, assim, é isso. Por exemplo, no caso do Olhar, quando a gente programa
as sessOes de curtas, € uma aposta cega que a gente faz que aquilo vai dar
certo. As vezes da, as vezes ndo da. As vezes, quando vejo o filme na sesséo,
eu fico, nossa, nao funcionou; tipo assim, esse filme aqui depois desse, acho
que ndo tem nada a ver. Isso acontece, porque vocé nao sabe, vocé nao estq,
na hora que vocé faz a programacgéo, na sala de cinema e muito menos com as
pessoas que estdo na sala de cinema. Vocé nao sabe nem quem é que esta
frequentando a sala na hora, entdo pode dar um efeito reverso, inclusive. E ai
acho que € isso, tem que sempre estar por perto para conversar — “e ai?” “Como
foi?” “Me incomodei, por qué?” — E isso, ndo é para solucionar a vida de ninguém,

mas é para pelo menos entender como as imagens chegam.

Porque se fosse para fazer programagéao por programacgao, a gente tem as salas
comerciais que vocé tem la os filmes, e esta tudo certo. As pessoas vao para
casa, conversam, vao ao bar, depois conversam sobre aquilo. Mas acho que o
exercicio de curadoria € um exercicio de estar presencialmente junto das
pessoas, de conversar com elas e de fazer, enfim, essas conversas girarem.
Acho que, para mim, essa talvez fosse a diferenca entre as duas palavras. As

pessoas implicam com curadoria as vezes, mas para mim € uma bobagem. Acho
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que tem a ver com a coisa de cuidado mesmo, de estar la junto, de conversar.
Acho que se fosse para fazer curadoria somente para selecionar os filmes e
deixar os filmes |4, e vocé esta no conforto da sua casa, ai para mim é

programacao. Entende? E diferente.

ARTHUR: Ah, sim. Quando comecei a pensar essa questao das distingcoes entre
programacao e curadoria, acabei que pensei que a programagéo acaba sendo
essa ultima etapa da curadoria, sabe?

CAROL: E.

ARTHUR: Ent&o, se vocé faz s6 a programacéo, vocé recebe os filmes para
encaixa-los na grade, mas toda a curadoria acaba implicando uma certa

programagao.
CAROL: Sim, claro.

ARTHUR: Porque quando vocé seleciona, vocé ja comega a pensar nessa

ordem ou entdo por que esse e esse?

CAROL: Nessa ordem, nesse horario, nesse dia. Entdo, assim, tudo isso é

programagao.
ARTHUR: E uma parte meio de exposicdo dos filmes, né?
CAROL.: Exatamente.

ARTHUR: Ai, talvez agora, assim a gente pode comecar do inicio, ja que mudei
tudo, que seria quando vocé se lembra, assim, quando foi a primeira vez que
vocé passou a utilizar esse termo curadoria, de ah, estou fazendo curadoria,
entdo sou uma curadora e tal. E, a partir disso, talvez pensar essa trajetéria,
quais seriam esses pontos da sua trajetéria como curadora. Ai, € pensando essa
trajetdria do tipo: foi a partir daqui que comecei a pensar nisso e enxergar iSso
como um trabalho, como um caminho e tal. Porque acaba que, pensando do
ponto de vista da profissionalizagdo, € um negocio muito doido, né? Porque,

assim, nao tinha nome.

CAROL: Porque a questao € essa, né? Na verdade, a gente ja tem nome, mas
nao tem a profissionalizacédo. A questéo € essa. Porque, tipo assim, quando as
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pessoas perguntavam “vocé é curadora?” eu dizia assim: n&o, eu fago curadoria,
eu trabalho com curadoria, mas eu n&o sou curadora. Isso porque nao existe
essa profissionalizagdo do trabalho. Porque nao existe isso, € um trabalho — e
ai isso precisa ser dito, porque, nas artes visuais, acho que funciona de outro
jeito, acho que tem outro status — no audiovisual, o trabalho do curador € um
trabalho extremamente precarizado, e isso precisa ser colocado assim. As
pessoas “Ah, porque é curadora, ndo sei o que”. Nao, gente, vocé so se lasca.
E um trabalho precarizado, é um trabalho que é muito mal pago.

ARTHUR: E bom que vocé ja esteja falando de outra pergunta que seria dos
desafios.

CAROL: Mas ¢ isso, é muito complicado. Ninguém sobrevive de curadoria, ponto
numero 1. Pelo menos de audiovisual, ndo; vocé pode sobreviver de artes
visuais, beleza, mas de audiovisual ninguém. A ndo ser que vocé seja herdeiro
de alguma, enfim, familia; ninguém sobrevive de curadoria, isso €& fato. Ent&o,
assim, vocé faz esse trabalho junto com varios outros trabalhos que vocé tem
que fazer; entdo, isso ja precariza a situagdo. Ninguém pode se dedicar
exclusivamente a pensar curadorias de montes de filmes; eu pelo menos

desconhec¢o aqui no Brasil uma pessoa que faca isso.

Entdo, eu acho que € importante colocar isso como um trabalho. Numero 1: € um
trabalho como qualquer outro; € um trabalho com qualquer outro trabalho do
audiovisual, como qualquer pessoa que esta trabalhando no set, € um
trabalho. Nao tem nada de status nessa brincadeira. Tem, obviamente, um poder
de vocé dar a ver algumas coisas e nao dar a ver outras. Obviamente, isso, de
um jeito ou de outro, € um poder que Ihe é conferido, mas ndo € nada que te

coloque numa hierarquia; definitivamente ndo, é um trabalho bastante

precarizado. Isso dito, eu acho que... qual foi a outra questdo que vocé falou?
ARTHUR: Da trajetoria.
CAROL: Ah, pronto, esta.

ARTHUR: Porque acaba que a questdo da profissionalizacdo que estou
comentando € porque quando o termo comecga a se popularizar, comecam a

surgir cursos, oficinas...
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CAROL: Sim, sim, um certo processo de formacéao.

ARTHUR: Sim, um interesse de pessoas se formarem, serem curadoras, um “Ah,
eu quero ser curador”. Vocé comeca a ver estudantes de cinema querendo ser
curadores, criticos de cinema querendo ser, jornalistas, cinéfilos. Isso foi um
pouco o gatilho para minha pesquisa, o porqué de eu ter comegado a pensar
sobre isso.

Mas na questdo da trajetéria, € porque tenho achado interessante, porque a
trajetoria diz muito sobre como as coisas estdo sendo construidas e como isso
vai também refletindo nas proposi¢gdes, nas selegcdes e, também, nessa
composi¢cdo de como a coisa vai tomando forma. Porque, querendo ou nao,
quando comega a botar nome, e ai se chama trabalho e depois se organiza, isso
vai aumentando essa questao do poder.

CAROL.: Sim, claro.

ARTHUR: Vai dando essa certa importancia e relevancia para o trabalho, para
quem trabalha com isso. E ai, uma das coisas que tenho pensado sobre a
questao da trajetoria € porque a diversidade das trajetorias € o que me motiva,

por exemplo, a pensar que...
CAROL: Nao tem uma férmula, né?

ARTHUR: E. E ndo s6 isso, mas como o poder que se tem no cinema difere das
artes visuais, que ja foi sendo moldado, ja tem uma trajetoria, uma histéria que

vai se consolidando ao ponto que o curador se torna mais importante do que...
CAROL.: ... do que o artista! Exato!

ARTHUR: ... do que o artista, do que a arte, do que o museu. E ai como que é
isso no cinema? Como que € isso no audiovisual? Ai, talvez, a trajetoria é
interessante porque, ai lembrando algumas entrevistas, conversas, leituras e
tudo, € que muitas das trajetorias as vezes comegam com a questdo do
cineclube ou entdo da videolocadora. “Vou escolher quais os filmes que véao
passar no final de semana |la em casa”. Alguma coisa assim que pode cada um
ser de um jeito, e ai como que foi se construindo essa trajetoria? E eu comento

também porque, quando fui programador do [Servigo Social do Comércio] Sesc
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e eu tinha que preencher o curriculo, a vaga era para programador de sala, eu
falei: o que eu ja fiz que tem a ver com isso? Ai de repente lembrei: fiz festival,
trabalhei em festival muitos anos, fiz curadoria, que antes era selecéo. Ai que

comecei a me dar conta.
CAROL.: De que aquilo era um trabalho especifico, né?

ARTHUR: Um trabalho especifico, que € uma fungao, que € algo a que se dedica
um tempo, se dedica pensamento. A partir disso, eu quero saber de vocé como
foi se dando essa trajetoria, porque ela atravessa as suas outras trajetorias.

CAROL: No meu caso, o trabalho, mesmo de ok, eu vou parar e comegar a
trabalhar, mesmo com alguns festivais, e fazer curadoria, esta diretamente
relacionado a minha pesquisa académica. Porque comecgo o doutorado em 2016,
se eu nado estiver enganada. E, final de 2016, ja estava fazendo projeto; 2017,
comego o doutorado; 2020, apresento a tese. A organizagdo da tese, a
organizacdo da minha pesquisa académica, ela ja se monta — falando em
montagem — ela ja se monta de um jeito que estou fazendo ja um gesto de
curadoria, porque crio constelagdes; cada capitulo da minha tese € uma
constelagdo de imagens do cinema brasileiro, de gestos que se repetem em
filmes com propostas formais diferentes. Entéo, a partir desses gestos que vao
se repetindo, eu vou agrupando esses filmes e estendendo a conversa sobre
esses filmes a partir disso. Entdo, monto quatro constelagdes, que poderia

facilmente ser uma programacéo de filmes em salas de cinema, digamos assim.

E um pouco diferente do que a Mariana Souto faz porque ela monta as
constelagdes ja pensando no tema antes, ela puxa os filmes a partir de um tema;
no caso dela, relacdes de trabalho, classe trabalhadora, ela vai montando isso a
partir dessas ideias. No meu caso, era a partir de gestos, entdo as vezes séo
filmes que nem falam sobre o mesmo, mas eles trazem algumas imagens que
se repetem. Ent&o, € outro movimento, mas também & um movimento de cinema

comparado, digamos assim.

Entdo, assim, a pesquisa ja era um gesto. A entrada, por exemplo, eu entrei aqui
no Olhar de Cinema em 2017; eu fui convidada para participar da curadoria de

curtas em 2017, mas muito em funcédo de uma atuagao na critica de cinema, néo
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na pesquisa académica, porque nessa época eu escrevia para alguns sites,
enfim, alguns lugares. E como eu frequentava ja alguns festivais de cinema, os
meus textos, em alguns momentos, circulavam bastante. Entdo, a partir de
alguns textos especificos que fui colocando, algumas provocagdes — inclusive,
nessa época, eu tinha mais vontade de escrever —, terminei sendo convidada. E
ai, a partir desse primeiro convite, eu entendi que o exercicio da curadoria era
muito semelhante a minha pesquisa. Entao, foi algo que meio que naturalmente

se encaixou, eu diria.

Mas acho que, como vocé falou, € uma trajetoria muito diferente, eu acho que
cada pessoa tem isso. Tem muita gente hoje que trabalha na critica que
pergunta: o que é curadoria? Curadoria também € um acumulo de imagens que
vocé vai jogando ali num certo repositorio na sua cabecga e vai comegando a criar
conexdes a partir desse acumulo. Vocé também nao consegue comegar a fazer
curadoria sem um minimo de referéncia, né? Vocé precisa ter alguma ideia, pelo
menos, de que o filme existe, de que aquela imagem existe, que vocé quer trazé-
la. Entéo, assim, é preciso ter um repertério, digamos assim, inicial; eu acho que

é fundamental.

Acho que, em toda aula, oficina sobre curadoria, uma coisa que a gente repete
€ assim: para fazer curadoria, primeiro vocé tem que ter isso assim, coragao
aberto para escutar e olhar as imagens. E querer. Ai acho que é isso, porque ver
as imagens assim, uma coisa que gosto muito de trabalhar € com a ideia de
curadoria como um gesto anti-algoritmico; ou seja, de vocé quebrar com um
certo algoritmo do que as pessoas estdo acostumadas a ver, porque o algoritmo
identificou que elas estdo confortaveis com aquelas imagens. Para mim, a
curadoria deve funcionar justamente para produzir os desconfortos que um
algoritmo ndo quer que vocé tenha, porque ele esta ali para consumo; ele n&o

esta ali para fazer vocé questionar a vida.

E um exercicio que acho que cada pessoa precisa ter de sair das suas bolhas
de imagens. N&o vai funcionar vocé querer trabalhar com curadoria se vocé ver
0 que todo mundo esta vendo, se vocé sb assiste ao que todo mundo esta
assistindo, se vocé so escreve sobre o que todo mundo esta escrevendo. Isso,

para mim, na verdade, ndo somente € muito pouco, mas diz contra,eu acho, pesa
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contra a pessoa. E muito mais um gesto de procurar ver aquilo que vocé nunca
viu na vida, que vocé de outra forma nunca veria. Entdo, acho que para mim é
um exercicio muito de comecgar — assim, para vocé comegar a pensar em
trabalhar efetivamente com curadoria, vocé tem que necessariamente ter esse
desejo de buscar por aquilo que nao vai chegar facil na tua méo, de sair desse
ambiente, do conforto, da imagem que chega para vocé de bandeja.

ARTHUR: E de algo j4 legitimado?

CAROL: E de algo ja legitimado, claro. Quais s&o os cinemas legitimados
ensinados nas faculdades de cinema? Quais sédo as disciplinas que séo la fixas?

Quais sao as disciplinas eletivas que so, sei |4, dez pessoas fazem?

ARTHUR: E. No caso, seu trabalho primeiro como curadora foi ao Olhar ou foi

em outro festival?

CAROL: Nao, eu cheguei a fazer o — ndo era curadoria, era selegéo de filmes
mesmo — fiz para o Sesc [de] Pernambuco em algum momento, acho que antes
do Olhar. Eles pediram “O, a gente esta precisando”. Para ser bem sincera, eu
acho que o primeiro trabalho de selegdo de filmes foi na, essa € antiga, segunda
edicdo do Cine PE, que foi em, sei la, 1999, 2000, enfim, acho que no comego
dos anos 2000, na verdade. Que ai eram fitas VHS que a gente ia para uma sala,
assistia todo mundo junto, uns filmes louquissimos assim; obviamente, na época,
a gente néo tinha produgao e nao tinha, sei la, o acesso a equipamentos digitais
como a gente tem hoje; entdo, eram outros tipos de filmes. Mas foi um primeiro
momento na minha vida em que eu, ok, eu preciso escolher alguns filmes que
vao ser exibidos na sala de cinema e outros que nao vao ser exibidos. La atras,
assim. Mas, ai, depois de um bom tempo assim, passei um bom tempo sem fazer
isso até... acho que a coisa mais fixa mesmo foi depois do Olhar de Cinema, que

ai comecei a trabalhar em outros lugares.

ARTHUR: Ai, por exemplo, tem certas coisas que depois vocé pode me mandar,
eu posso preparar também para ver assim essa trajetéria de festivais, que acho
interessante pensar e pensar nas conexdes. As vezes, esteve junto com tal
pessoa em tal lugar e coisas em comum e tal. Porque estou querendo é pensar

um pouco sobre isso, 0 que as vezes pode ser um pouco essencial também.
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CAROL: Ah, o que vocé precisa ter, tipo assim?

ARTHUR: E, mas n3o no sentido de uma regra, mas como no sentido de tipo,
olha, tem uma coisa em comum. Porque uma das coisas que percebo em comum
€ a presenca dessa formagao formal, da universidade, da pesquisa, da critica, e
algumas coisas que estou refletindo ainda, pensando. Mas ai, nesse caso, por
exemplo, de uma experiéncia aqui e ai depois uma experiéncia que ja comega a

se consolidar, nesse meio do caminho, vocé estava trabalhando com...?

CAROL: Trabalhei durante muito tempo com jornalismo cultural,

especificamente com critica de cinema.
ARTHUR: Mas no jornal...?

CAROL: Entéo passei dez anos no jornal impresso, no caderno cultural, coisas
que nao existem mais. Nessa época, o critico oficial do jornal onde eu trabalhava,
que era o Jornal do Commercio de Recife, era Kleber Mendonga Filho, e eu
editava os textos de Kleber. Entdo, Kleber mandava os textos, eu cortava os
textos de Kleber, que era papel, e ai comecei nesse processo de edigcio.
Obviamente, Kleber estava resenhando um esquema de festivais e as vezes, por
exemplo, os langamentos comerciais, ele ndo dava conta, entdo eu comegava a
escrever. Comecei a escrever assim, passei dez anos escrevendo, e, ai,
obviamente, Kleber foi cada vez mais se afastando da critica para trabalhar
exclusivamente com realizagdo de cinema, e eu fui tomando esse lugar. Resolvi
sair do jornal, fui morar em Sao Paulo em 2009, passei seis anos Ia, e, em Séo
Paulo ,eu s6 trabalhei com critica de cinema, escrevendo para revistas, portais,
sei la, lugares diferentes — do portal Terra a Harper's Bazaar, é nesse nivel assim
de discrepancia — sobre cinema. E ai foi quando justamente comecei a

frequentar os festivais de cinema.

Quando comeco a frequentar os festivais nacionais de cinema — Festival de
Brasilia, Gramado; enfim, os festivais maiores, Festival do Rio, Mostra de Sao
Paulo e tal — que ai comeco a ter uma produg¢ado mais intensa de texto, eu disse,
nao, eu preciso dessa formacgao. Porque eu ndo sou formada em cinema, eu sou
formada em jornalismo. O meu lugar n&o € o lugar da graduagao de cinema. E

ai volto, eu disse nao, eu preciso agora estudar formalmente isso; € quando volto
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para a universidade. Ja tinha feito mestrado — o meu mestrado ndo era em
cinema, o meu mestrado € em midia ativista, € uma coisa tipo assim, de guerrilha
e tal — e ai volto para a universidade ja com esse, digamos assim, corpo de
filmes, particularmente cinema brasileiro contemporéneo, ja muito consolidado
na minha cabecga. Eu disse, assim, eu quero estudar esses filmes formalmente
e ai volto para UFPE. No caso, voltei a morar no Recife, para fazer o doutorado
pensando nesses filmes. Ai foi quando eu consegui formalmente organizar

minhas ideias.

E por isso que para mim foi muito importante ter voltado a estudar e ter voltado
para esse lugar da academia. Entdo, acho que para mim a academia é um lugar,
sim, importante, eu acho que participar dos encontros académicos e das trocas
sobre como a gente consegue homear algumas coisas nesse nosso exercicio de
visionamento dos filmes, para mim, € muito importante. Entdo, acho que hoje eu
ndo consigo, eu acho que seria muito dificil vocé trabalhar com curadoria sem
um minimo de formagdo. Ndo somente, as vezes, eu acho que, por exemplo,
uma formacéao técnica é importante, mas uma formagao tedrica mesmo, sobre
as ideias que circulam no cinema e sobre essa histéria de cinema. Até porque
acho que o processo de deixar algumas coisas visiveis e escolher ndo exibir
algumas imagens, que talvez vocé ja entenda que nessa historiografia sempre
sdo exibidas, vocé precisa conhecer a historia. Vocé precisa voltar e entender o
que € cinema moderno, 0 que € cinema contemporaneo; enfim, vocé precisa
entender das bases para entender também porque vocé esta trazendo essas
imagens e n&o esta trazendo outras. Por que estou exibindo filmes de alguns
lugares e com alguns gestos formais, que podem ser estranhos, e n&o estou
exibindo aqueles filmes que talvez fossem, enfim, sucesso de publico? Porque
as pessoas estdo mais acostumadas com essas imagens. Entdo, € isso, tem a
ver com esse processo formal de estudo. Para mim, eu acho que é muito dificil

realmente sem ter um minimo dessa base académica, digamos assim.

De um jeito ou de outro, a nossa gramatica visual sofre um processo violento, as
vezes, de educagdo visual das coisas. Entdo, assim, para mim, € muito
complicado vocé néo colocar isso em questdao com a educacgao visual que as
pessoas tém. Entdo, quando vocé chama as pessoas para conversarem sobre

os filmes, debaterem e, nesse caso, escolherem filmes premiados sem saber
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que existe ali por tras uma violenta educacgao visual do que deve ser uma
imagem boa, do que deve ser uma imagem ruim, ai acho que € uma reiteragcéo

de violéncias.
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Entrevista com Carla Italiano — 22/06/2024 — Curitiba—-PR

CARLA: Enfim, ja ndo fazendo esse percurso historico/cronoldgico e talvez
falando do agora a partir das areas/frentes que estou; eu acho que sao trés
frentes principais lidando com curadoria e programacéo e entendendo essas
palavras como coisas diferentes e praticas diferentes. (A primeira) que &,
justamente, minha trajetoria no forumdoc, que é um festival voltado para cinema
documentario e etnografico, entdo tem um corte etnografico — acho que é
importante para pensar o documentario e, também, pensar no documentario
numa forma muito expandida, muito hibrida. Mais, talvez, como uma postura e
um compromisso no mundo do que exatamente como um modelo especifico de
filme ou de procedimentos que tém que ser seguidos. O forumdoc faz isso ha
muito tempo, ja esta na 282 edigdo, e eu estou desde 2011; entdo, tem treze
anos, e nem sempre fazendo programagao, muitas vezes fazendo produg¢ao ou
assisténcia de coordenacao, enfim, coordenacéo assistente ou sé coordenacéo.
Entdo: varias frentes diferentes. Acho que o forumdoc € uma delas, eu posso

falar mais sobre isso.

A outra € o Olhar, que eu ja tenho ha... essa é a 82 edicdo que fago, de 2017 a
2024, entdo ja tem um arco mais préximo de uma década, ja € um tempo. E ai
nao tem esse recorte documentario, tem um recorte de cinema contemporéaneo
— nao so, porque tem também, mostras histéricas, O Retrospectiva e Classicos
— mas principalmente voltada para um panorama maior do que esta sendo
produzido anualmente. A gente recebe os inscritos, nos longas-metragens
especificamente; entdo, acabo acompanhando o que esta se produzindo em
termos de longa-metragem, que circula em festival internacional e que tem
interesse para estrear aqui no Brasil. Entdo, ndo € sé documentario, tem essa

frente muito mais ampla.

7

E uma terceira, que é cinema experimental. Eu também sou uma das
programadoras do Fenda, o Festival Experimental de Artes Filmicas, que € o que
esta bem no comecinho, esta indo para 32 edicdo, mas que ja construiu ali uma

trajetoria e uma importéncia na cidade.
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O [Festival Internacional de Curtas de Belo Horizonte] FestCurtas, eu ndo coloco
nisso porque participei como programadora por trés edigdes so; participei como
espectadora nesses ultimos treze anos, mas como programadora s6 trés; entao,

sou mais espectadora do que falar de dentro assim.

ARTHUR: Mas ai, o que vocé diferencia a questdo, tipo, programacao,

programadora? Vocé comentou...
CARLA: Essa diferenga de curadoria e programacgao, sim.

ARTHUR: Da curadoria e da programacao e o que vocé percebe que pesa mais

para vocé falar que vocé fez programacéo do que curadoria?

CARLA: Acho que, assim, ndo ha definigdes dos conceitos, até porque essas
palavras vao sendo convocadas e resgatadas, e cada pessoa meio que tem sua
definicdo — por isso também que cada pessoa pergunta o que significa curadoria,
porque nao é 6bvio, ndo é dado. E tem essa apropriacdo que vem das artes
visuais, que acho meio curiosa, porque nas artes visuais esse home sempre
circulou muito ligado a certas posi¢cdes de poder, de hierarquia; o curador € um
pouco como o galerista. E, no cinema, ela chega de um jeito meio atravessado,

que acho até bom, porque da para questionar mais esse lugar de poder.

E ai, para mim, a programagao esta muito ligada a responder ou ter que lidar
com o conjunto de filmes que se inscreveram. E ai pode ser o recorte que for:
filme documentario, filme experimental ou filmes feitos no ultimo ano, que é o
caso do Olhar. Entdo a programagao para mim esta muito ligada a entender esse
conjunto, o que esse conjunto esta dizendo, quais s&o as recorréncias, as
repeticdes, o que é interessante para gente pegar dessas repeticoes e trazer
para programacao, para selegao especifica do festival, e quais linhas a gente

quer construir com isso.

E a curadoria, para mim, estda muito mais ligada a temos uma proposta, temos
um tema ou temos uma mostra histérica e queremos construir. Ai posso pegar
filme de qualquer época, de qualquer realizagao, de qualquer contexto. Como,
por exemplo, a Classicos aqui do Olhar: vocé pode pegar filme de qualquer
época, contexto, enfim, o que vocé estd chamando de classico. E meio isso.

Enquanto a mostra competitiva aqui do Olhar para mim esta muito mais ligada a
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uma programacéo, sabe? E mais nesse sentido. E sutil porque a programacao

também tem curadoria, porque € uma proposi¢cao tematica, estética etc.

ARTHUR: E muito interessante essa distincdo que vocé esta fazendo entre
programacao e curadoria e falando dessas diferentes mostras no festival. No
caso da minha pesquisa, eu estou pensando muito na questio de proposicao e
selecdo, que o trabalho é mais seletivo quando vocé vai colocando filtros — tipo
assim, edital de chamamento e tudo mais —, e ele é mais propositivo quando

esses filtros vocé vai criando e vai propondo.

Entdo, quando os filmes s&do de diferentes épocas e tudo mais, € uma
proposi¢ao. E € uma proposicédo que traz um pouco dessa percepgao que nao €
preestabelecida. Nao € um recorte temporal somente.

CARLA: E, mas tudo é criacdo de parametro, na verdade. O negdcio é se ele é
dado a priori ou ndo, se ele € mais explicito, publicamente ou n&o, porque uma
programacao é isso, né? Como vocé falou, os filtros do edital. Aqui a gente s6
aceita filmes feitos no ultimo ano; entido, langamento desde abril do ano passado
até esse ano; forumdoc so6 aceita documentario, mas, na verdade, aceita tudo s6
gue nao vai selecionar filmes que sao explicitamente ficcionais, porque nao é
exatamente esse caminho; o Fenda, a mesma coisa, s6 que com interesse em

experimental.

Mas ai, se vocé for fazer curadoria, os parametros talvez sejam internos, mas é
tudo regra. Vocé cria regras, dispositivo, para aquilo que vocé quer trabalhar,
né? Entdo, por isso que é dificil separar as duas coisas, porque tem curadoria
na programacéo e tem programacdo da curadoria. E tem uma coisa muito de
lingua também. No inglés, se usa muito mais programmer, ndo se usa curador
porque isso € para artes visuais. A invengao de falar de curador para cinema é

muito mais Brasil.

ARTHUR: Vocé enxerga essa relagédo entre o trabalho da curadoria com um
colecionador, por exemplo? Se sim, em que sentido, se ndo, tudo bem. E/ou,
também, se enxerga essa semelhanca desse trabalho de programacéo, de

curadoria, com a montagem de filmes.
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CARLA: Voltando atras, antes de responder mais para chegar nessa resposta,
eu venho pensando nisso, inclusive no sentido académico. Acabei de terminar o
doutorado — acabei de escrever, n&o terminei, mas vou defender no fim do més
—, €, em termos metodolégicos do meu trabalho, a parte de metodologia, eu
justifico que estou fazendo uma curadoria de filmes, que eu ndo estou fazendo
uma comparacgao; sao trés diretoras, um filme de cada, a partir de um tema, que
esta ligado ao cinema autobiografico experimental de mulheres. Coloquei essa
questdo que eu estava fazendo na curadoria e na banca de qualificagdo, me
questionaram — nao questionaram, mas, tipo assim, disseram —, vocé nao
elabora, vocé nao explica direito, entdo, né? Explique. Eu sé falei que fazia
assim, e ai, nessa final, eu tive que me debrucar sobre isso e pensar o que estou
fazendo e qual é a relacao entre esses gestos. E a parte final da minha tese, eu
proponho uma curadoria de quatro sessdes de varios filmes, varias épocas —
depois posso te passar, acho que vai te interessar. Nao é sobre isso, mas ai
acaba que a conclusdo chegou nesse ponto assim, como proposta feminista no
mundo. Ai nisso fiquei me havendo com essas relagbes assim: isso € uma
comparagao? Isso € uma montagem? Isso € uma constelagdo? Ou isso € uma

curadoria? Qual € a diferenca entre essas coisas?

Na pratica, sdo campos que ndo sao excludentes: eles se sobrepdem, eles estao
acontecendo ao mesmo tempo. Mas acho que tém alguns gestos que sao
diferentes, enfim, que se diferenciam um pouco. Uma constelag¢ao, por exemplo,
de uma montagem; ndo uma montagem de filme sé, mas uma montagem
enquanto gesto metodolégico. E me parece que todos habitam um pouco um
guarda-chuva da comparagdo, de um gesto comparativo, embora n&o
exatamente a comparagdo como a gente conhece, como um termo usual de
dicionario. Porque parece que, para comparar, vocé precisa de termos iguais e
por vezes nao existe equivaléncia entre algumas coisas, alguns filmes e alguns
jeitos de estar no mundo. Entdo, ndo tem como comparar se n&o existe termo

igual.

Ai eu cheguei a percepgao de que a curadoria esta muito proxima de uma
montagem, na verdade. E como numa pratica de curadoria de filmes, cada
elemento, cada filme ou, no caso, cada plano, € autbnomo, entao existe de forma

independente por si s6, mas o intervalo entre esse elemento, entre esse filme e
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o outro préximo, revela, talvez, até mais do que exatamente o proximo filme,
sabe? Assim, a diferenca, a distancia, o abismo entre eles, ou entdo o que eles
tém de proximidade, o que eles reverberam e ecoam de modo de realizacéo, de
estética. Acho que é muito mais interessante esse intervalo, essa brecha entre
uma coisa e outra do que exatamente essa coisa independente e essa outra. Por
isso que me interessa muito pensar curadoria dentro de uma dindmica de

montagem mais.

E nesse processo de, enfim, escrever e pensar, curadoria e praticar, eu comecei
a aproximar muito com montar filme. Eu nunca coloquei em termos de colecéo,
de colecionador. Vocé néo falou coleg&o, vocé falou colecionador, né? O gesto,

assim.
ARTHUR: E.

CARLA: E isso. Pensando no Warburg, no Atlas Mnémosyne do Warburg, nao
necessariamente a légica de associacdo ou de colegao vai estar explicita no
primeiro momento. Sdo varias possibilidades, que ai chegam perto da
constelacao de fato, mas acho que para mim faz mesmo mais sentido pensar em
termos de montagem. N&o penso em termos de colegdo, porque talvez a
colegéo, ndo sei, seja completamente subjetiva, né? Mas também & isso, nunca
me debrucei conceitualmente sobre gestos de colecionar ou colegéo, e ja pensei
e ja atuei em termos de montagem, mas para mim parece um lugar mais
din&dmico no sentido de que as coisas ndo tao, nunca v&o estar num lugar estavel
A montagem sempre me permite pensar, e ai pensando curadoria como
montagem, como um movimento em mutagado; vocé pode ver a mesma sesséo

cinco vezes, assim.

S6 para concluir essa parte, mas esse exercicio final que fago na tese, eu penso
os mesmos filmes da tese em conjuntos diferentes, com outros filmes. E ai cada

sessdo tem um tema e sdo os mesmos filmes.

ARTHUR: Massa. O que eu queria saber era disso, assim, de que trabalho
curatorial vocé sonharia em fazer, e, nesse caso, vocé ja tem um trabalho que

sonha ja planejado até, né?
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CARLA: E, eu n3o sei, da para fazer essas sessées. Eu chamei de curadorias
insolitas, que é relacionado com o conceito feminista que s&o aliangas insélitas
— € um trabalho que esta pensando na teoria feminista em relagdo ao cinema —,
e essas aliancas insdlitas sdo entre mulheres diferentes, que a principio néo
poderiam ou ndo se esperaria fazer alianca. E sao aliancas necessariamente
temporarias e de conjuntura; elas n&do sao permanentes, elas se ddo nesse
momento e podem se desfazer. E ai um pouco pensando nessas curadorias

nesse sentido, ndo como um negdcio estanque.

Eu ndo sei se eu colocaria num lugar de sonho ou de desejo e tal, mas, talvez,
essa especifica, por estar nesse campo especulativo do trabalho académico, ndo
necessariamente precisa ser exibida, sabe? Talvez ela possa existir nesse lugar
também tedrico de proposicdo. Sei que estou puxando varias coisas, mas sO
para finalizar: uma coisa que esta desde o comeg¢o da minha fala aqui, € que eu
nao consigo separar, talvez pela minha trajetéria, um pensamento académico de
um pensamento curatorial. E ai diz, da minha formacgao, de eu comecar a fazer,
a pensar e fazer programacao e curadoria dentro do forumdoc, que € um festival
académico. E um festival pensado e coordenado por professores, povo da
pesquisa, galera cabeguda. E ai ndo separa uma coisa da outra. Muito diferente
do Olhar, por exemplo, que, claro, tem o pensamento académico e as pessoas
que estdo programando todos estdo na academia, mas ndo € dai que vem, eu
acho, como um nucleo radiador, sabe? No forumdoc o nucleo radiador do festival

e do pensamento dele € académico.

ARTHUR: E. Ai, eu acho que talvez, antes de chegar também nessa quest&o
da trajetoria dos contos, eu queria saber se tem algum trabalho de curadoria que
vocé fez que vocé acha que representa esses seus gestos como curadora. Dos
seus trabalhos — que as vezes pode ser uma sessao também, as vezes pode ser
uma mostra, pode ser uma sesséo num festival, uma edigdo —, alguma coisa que
vocé se sentiu assim: “Putz, consegui ter um gesto curatorial. Eu consegui propor

algo claro que diz muito sobre esse meu pensamento.”

CARLA: Acho que ¢ isso, né? Como ponto originario, é essa relagdo com o
forumdoc, mas especificamente uma coisa é essa mostra que esta inclusive

acontecendo agora, que se chama Mulheres Magicas: reinvengdes da bruxa no
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cinema. A primeira edigao foi em 2022, hibrida, mas teve sesséo presencial e
online, os debates foram online. Agora esta acontecendo presencial em quatro
cidades, terminando no Rio na semana que vem — E Brasilia, Sdo Paulo, BH e
Rio. A primeira edigdo de 2022 foi a primeira curadoria que assinei sozinha na
vida, que eu sempre fiz ou programag¢ao em equipe, de ir selecionando filmes
inscritos, ou propostas tematicas, mostras mais propositivas nesse sentido, mas
todas de equipes de duas, trés, quatro, cinco pessoas. Essa foi a primeira que
fiz sozinha, de uma ideia que surgiu desse encontro com a outra coordenadora,
que é a Tatiana Mitre, e ela, produtora executiva, cuida de uma parte, e eu
cuidava da outra. Fiquei com a curadoria e quase surtei, assim, porque eu nunca
tinha feito sozinha, e eu percebi que eu ndo gosto de fazer nada sozinha. Eu ndo
gosto de fazer programacéao e curadoria sozinha, tanto que para essa segunda
edicdo, tem uma outra pessoa, tem mais duas: a Tatiana entrou para a curadoria
e a Juliana Gusman também, entdo somos trés. E 0 pensamento reverbera de
uma maneira muito mais interessante quando ha mais gente pensando do que
uma coisa em si “mesmada”, assim, e também por uma questao subjetiva, eu
me questionava muito mais sobre minhas decisdes: sera que € esse mesmo,
sera que eu nao devia trazer outro. Quando é com outra pessoa, vocé conversa
e decide e esta decidido, sabe? E isso, autoquestionamentos e, também, diz de

ser mulher nesse campo, € uma coisa especifica também.

Mas essa mostra, acho que foi, e agora a segunda edigdo, continua também
sendo uma marca, talvez, que eu me reconhego plenamente enquanto gesto que
tem um certo grau de ousadia assim — ndo ousadia, a palavra ousadia é ruim,
mas de um desejo de inovagéo de alguma forma, de n&o propor o que ja esta
dado —, uma mostra de bruxa, entdo, ah, vamos passar os filmes de ficgcdo que
todo mundo conhece, tem tal e tal e tal; todos os americanos, todos ficcionais,
todos filmes comerciais de molde industrial de historinha. E ai ndo me interessa
em nada isso, interessa parcialmente, né? E ai criei dois eixos que chamei de
Lado A e Lado B.

Lado A é a cronografia classica, na imagem classica, que ai traz essas
construgdes mais ligadas a esteredtipos dessa figura da bruxa no cinema; e ai
traz varios realizadores, enfim, classicos do cinema: Dario Argento, René Clair,

Dreyer. Filmes que me interessam também muito; s&o filmes fodas, mas também
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sdo muito machistas, sabe? Entdo, se € uma mostra de proposta feminista, entao
a gente tem um Lado B em que tem o que gente chamou agora de bruxas
contemporaneas, corpos indomaveis, saberes ancestrais — Os Contemporaneos:
corpos indomaveis, saberes ancestrais. E ai permite trazer filmes feitos por

mulheres, curtas-metragens, documentarios e filme experimental.

A mostra tem um corte que metade da programacgao € diregdo de mulheres e
pessoas LGBTQIAPN+ e metade de realizadores homens, porque se a gente
nao tivesse esse compromisso, iriam ser 80% de filme de diretor homem e nao
fazia menor sentido ser assim. Mas &, tipo assim, tem que ficar sempre atenta —
“pera ai, esta 50/50?” —, porque é muito facil ndo (estar). E ai expande, tipo, o
lado B n&o tem bruxa. Tem um documentario sobre aborto, um feminista dos

anos 70, de um coletivo mexicano, assim.

ARTHUR: E, mais no sentido de bruxaria, no sentido...

CARLA: Ampliando!

ARTHUR: E, nesse sentido, do que é reprimido pela sociedade machista.
CARLA: Exatamente.

ARTHUR: Ou conservadora, do tipo: isso € bruxaria. Vocé esta querendo mudar

as coisas como estao? Sua bruxa.

CARLA: Exato! E é isso, fazendo a mostra, a gente entendeu como ela é
popular, como a bruxa pode ser cooptada por um lado muito facilmente da
extrema-direita, sei 14, também muito patriarcal e muito racista e muito
imperialista. Nao € s machista, € tipo, é racista, € tudo. Porque, né, a bruxa tem
esse lugar muito especifico, visualmente. E etarismo, sempre essa mulher mais

velha.
ARTHUR: Isolada

CARLA: Exato, isolada sociedade e tal, que quer o mal. E ai € isso, fazendo a
gente entender: isso aqui é tipo um espirito do tempo, é um zeitgeist, porque a
gente pode ir para qualquer caminho. E o que a gente faz com isso, mantendo

um compromisso feminista? Vamos botar um monte de mulher, vamos botar um
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monte de filme estranho. E ai uma pessoa entra no [Centro Cultural do Banco do
Brasil] CCBB, que é um espaco de uma instituicao grande.

ARTHUR: Bancaria

CARLA: Bancaria, o que é doido. E é isso, uma galera que n&o é de cinema,
gue ndo é da academia, quer ver um filme de bruxa; e ai as vezes ela vai la e cai
no Branca de Neve, que a gente esta passando na sesséo infantil, mas as vezes
ela vai a proxima sesséao e cai no filme experimental dos anos 70 e fala “Nossa!”.
Ou entédo o filme indigena que a gente esta passando dos realizadores HuniKuin,
que se chama Rami Rami Kirani, que é sobre a consagragédo da ayahuasca numa
comunidade HuniKuin que as mulheres nunca puderam fazer e agora elas estéo
fazendo pela primeira vez. E ai uma pessoa que nao é desse letramento

“cinéfilinho” académico, n&o sei o que 13, cai la e fala “Ai, isso é legal”.
ARTHUR: N&o esta acostumado.

CARLA: E, e é por isso que eu fago. E eu sei que tem uma resisténcia no mundo
do cinema, todo meu mundinho “cinéfilinho” cinematografico, que € ah, isso ai
é...Esta passando esses filmes de bruxa que néo interessam ninguém enquanto

discusséo de linguagem cinematografica, entende? Mas esta.

ARTHUR: Interessante vocé trazer essa questao porque também tem uma coisa
a ver também com essa questéo de formacao dos espacos de exibi¢cao. Que, por
exemplo, € o que se espera as vezes de uma mostra tematica, as vezes € o que
se espera de uma mostra retrospectiva também, aquela coisa do quero ver o que

eu ja conheco, que eu gosto.
CARLA: Quero reencontrar.

ARTHUR: Quero reencontrar e tal. E ai, eu acho que vocé pode falar um pouco
do que vocé enxerga de desafio desse trabalho de curadoria, porque existem
desafios, né? Vocé comentou que, na primeira edicdo, vocé esta sozinha e
descobriu que ndo gosta e tal, mas também a questéo de tipo, as vezes, quando
vocé trabalha num festival, o que seriam os desafios? Ou entdo numa mostra
também, o que sdo os desafios. Desafios de fazer curadoria, que tém a ver, as
vezes, com questdes praticas, tipo: “Ah, ndo temos grana para pagar
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licenciamento desse filme, entao ele sai.” Ou entdo a questao de tempo, tipo “A
gente nao tem tempo para fazer isso”. E varias outras coisas. E que desafios que

— acho que vocé vai saber melhor falar dos desafios que vocé ja percebeu.

CARLA: E, eu acho que ai talvez eu colocaria diferentes desafios para essas
praticas que sdo em festival, de selegao de filme escrito — e uma dinédmica de
festival, independente de qual € o festival — e essas outras praticas mais de
proposi¢ao. Porque acho que essas que sdo, essas curadorias talvez mais
tematicas ou entdo de mostras que nao estdo necessariamente respondendo a
inscritos, elas, em geral, ttm um pouco mais de tempo para serem elaboradas;
seja para escrever um projeto, para mandar para edital, enfim, costumam ter um

pouco mais de tempo para isso.

Mas, talvez, para as duas frentes, eu colocaria como desafio principal tentar
sempre nao cair em férmulas, embora isso seja inevitavel. Do tipo assim, qual o
tipo de filme que esta passando que as pessoas querem ver? E claro que tem
isso de qual é o publico desse evento especifico, qual o publico desse lugar e o
que a gente quer propor para esse encontro; ndo 0 que essas pessoas querem
ver, mas sabe? As vezes é justamente o oposto, o que pode dar um choque do
tipo, essa pessoa vai levantar e vai embora, como falei, ou as vezes ela fica.

Entdo, sdo essas negociagdes, de entender o publico.

Mas essa coisa de n&o cair em formula € do tipo o0 que a gente acha interessante
exibir e, a0 mesmo tempo, o que pauta, o que nés achamos interessante porque
tém esses vicios de valoracio, do que € um bom filme, o que € um mau filme. E
a gente, enfim, eu acho que a gente € da mesma geragéo que a gente aprendeu
com os grandes mestres do cinema; e ai teria que desaprender parte do que
aprendeu para poder abrir 0 espaco e possibilidade de passar o que, talvez, dez,
quinze anos atras, ndo era chamado de cinema. Enfim, um pouco também parte
do debate que estava na mesa do cinema de luta. Ou, entdo, ah, esse ndo € o
tipo de filme para cinema, é para militancia, é para, sei 13, televisdo, é para nado
sei 0 que la. Nao é isso. Entdo, é esse tipo de estar sempre atenta para tentar
nao cair em formulas nem expectativas muito faceis e, ainda assim, acreditar

naquilo que vocé acha massa, no que pode fazer algum tipo de diferenga no
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mundo. Porque vocé exibir publicamente um negocio que n&do vai mudar nada,

entdo para que aquilo esta sendo exibido, né? Enfim, um pouco nesse sentido.

E ai, dentro de festival, talvez os desafios, eu acho que estado ligados a questdes
muito praticas também, assim, que ndo podem ser colocadas num lugar menor
no que tem essa hierarquia, do tipo: “a pratica da curadoria, da programacao, é
mais importante do que a da produg¢ao”. Fago muita producido, e uma coisa €
inseparavel da outra. Entdo, assim, e ai tem a hierarquia de trato, de
remuneracgao, de visibilidade, de tudo, né? E é ridiculo, porque sem aquilo ser
produzido ndo vai existir nada. E ai entram os debates — Vai poder trazer gente?
Vai poder pagar essas pessoas? Vai ter tempo para elas falarem? — porque s6
selecionar o filme e ai ndo ter nada disso pensado nao adianta nada. Entao, as
coisas nao estao separadas uma da outra, enfim. Eu ndo estou dizendo direito
hipotético de: ah, tem esses festivais que fazem isso e é nisso que estou
trabalhando, néo.

ARTHUR: Desse gesto também, quando a gente comeca a perceber, talvez, que
tenha um trabalho até intelectual assim, de pensar, por que isso? Por que nao
aquilo? E os desafios também acontecem, porque os desafios também
consideram certas coisas que séo do tipo assim: sera que nesse lugar, nesse
dia, faz sentido? Sera que isso aqui talvez ndo seja mais uma ofensa? Ofensa
que falo no sentido de uma violéncia, talvez imperialista ou sei Ia, do tipo vamos
bombardear com mais filmes assim do que eles ja tém; que é um dos
mecanismos hierarquicos hegemoénicos também, de estabelecer programagdes
ja para consolidar no imaginario das pessoas isso e tal. Isso que as vezes vai de

uma maneira fina como cinema de arte, né?
CARLA: Que o povo dizia, né?

ARTHUR: E, cinema de arte e tal. Que ai vai se estabelecendo certos padrées
e consolida um imaginario. E € exatamente uma coisa que vocé estava
comentando também, de desaprender e comecar a estar um pouco atento a isso.
Ai, dentro dessa coisa da atencao, eu queria que vocé comentasse, mas nesse

sentido da trajetoria.
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CARLA: N&o, pois €. Eu estou resgatando aqui, mas, na verdade, € isso, eu
colocaria como um ponto inicial, enfim, fundante, essa minha entrada no
forumdoc, que acontece quando eu me mudo para BH. Eu fiz graduagdo em
cinema na [Universidade Federal de Santa Catarina] UFSC, em Floriandpolis.
Fiquei cinco anos 13, e, logo depois que terminei, em 2011, mudei para BH, meio
que sem nada em mente, tipo, vou tentar a vida em Belo Horizonte, porque eu
nao queria ir para Rio/Sao Paulo, tinha essa certeza, entdo o que sobrava do
Sudeste era meio que BH. E fui atras da Claudia Mesquita, que foi minha
professora e orientadora na graduagéo; ela morava em BH e estava dando aula,
e ja era do forumdoc ha muito tempo.

E ai eu cheguei la e comecei como estagiaria, eu respondia e-mail e organizava
papel e tal. E, nesse primeiro ano foi meio isso do forumdoc, em 2011. Ai em
2012, alguém, numa reunido do coletivo, montando comissdes de selegdo,
sugeriu 0 meu nome para a selegdo da mostra internacional — que hoje nem tem
mais contemporéanea internacional, na época tinha. E ai eu falei: ta, beleza. Foi
até o Rafa Barros que falou meu nome, e eu achei aquilo uma aposta muito alta,
assim. E ai foi a primeira mostra de selegdo que eu fizz: em 2012, para a

Internacional.

Mas é isso, eu tinha uma formagdo em cinema, uma graduag¢ao, mas se eu for
puxar retroativamente, ndo foi o primeiro gesto, assim, exercicio de selegéo: foi
no cineclube da graduagdo que chamava cineclube de Rogério Sganzerla —
Rogério foi fundamental e tal entdo o cineclube chamava Rogério Sganzerla.
A gente selecionava filmes, passava e escrevia um textinho de uma pagina que
imprimia no A4 e entregava para as pessoas, e ai fazia um comentario depois;

isso eu lembro de fazer.
ARTHUR: E isso quando?

CARLA: A graduacao foi entre 2005 e 2010; entao, foi nesse periodo, 2006, por
ai. E é isso, quando eu comecei a fazer selecao, eu entendi que o processo de
cineclube, ndo sé de escolher em grupo, em coletivo, mas de exibir e debater, ja
era (selecado). Cineclube é esse lugar também.

ARTHUR: Ai no forumdoc, depois, vocé comecou...
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CARLA: E, ai eu entrei no forumdoc e, [em] alguns anos, eu integrava a equipe
de producio e fazia selecdo — ou da brasileira, ou equipes de curadoria de
mostras tematicas —, ou ficava sé na producido e depois na coordenacgao. Ai
foram varias assim: em 2012, eu fiz a Internacional; 2014, eu fiz uma
retrospectiva do Avi Mograbi com a Claudia (Mesquita) — o Mograbi veio, enfim, a
gente passou varios filmes dele, ele deu um curso. Depois, eu fiz acho que a
Nacional em 2015...Nao, em 2015, eu fiz a mostra que foi coordenada pelo
Andrea Tonacci, que era Olhar: um Ato de Resisténcia. Lembra dessa? Foi um
pouco antes dele morrer, ele morreu em 2016. Era proposta do Tonacci, ele
queria fazer uma mostra indigena, do continente americano, assim, vigorosa.
Tanto que tinha até um orcamento proprio, separado do forumdoc, que era do
Itau. E ai a comissao de pré-selecgdo era eu, ele e Carol Cangugu. A gente viu
um tanto de filme, propunha n&o sei o qué, e ai ele meio que selecionava, mas
em conversa com a gente; ele mudou para BH, ficou |a duas semanas, a gente
ia todo dia ver filmes, sabe? Assim, aprendi muito nessas conversas com 0O
Tonacci. Acho que, em 2016, eu fiz Brasileiro ou n&o fiz nada; 2017, eu fiz uma
tematica que era Os Fins Neste Mundo: Imagens do Antropoceno, que ja era
pensando essa questao do fim do mundo no cinema. E ai fui eu, Junia Torres e

Fred Sabino. E ai participei de varias, cada ano era uma, né?

Assim, o nivel de aprendizado meu nas mostras que eu fiz curadoria, com as
mostras que eu produzi e ndo escolhi os filmes, foi igual. Teve muita mostra do
forumdoc que eu produzia a mostra: fui atras dos filmes; caiu o filme, entra outro.
Uma qual que eu fiz isso? Ai, nem me lembro. As mostras historicas tudo caia

comigo, porque eu tinha...
ARTHUR: Ai n&do tem codpia, né?

CARLA: Nao tem copia! A mostra historica é tipo assim, ndo tem copia e liga

para fulano.
ARTHUR: Tem uma VHS...
CARLA: Ai descobre na véspera que tem s6 um VHS digitalizado.

ARTHUR: Uma Beta.
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CARLA: Uma Beta SP que n&o tem maquina em BH para digitalizar, que tem
que ser digitalizada em Sao Paulo, sabe? Essas mostras historicas sempre
foram muito desafiadoras, mas aprendo muito. Por exemplo, eu fui produtora de
uma mostra do Ewerton (Belico), no Sesc Palladium, que era Cine Tropicalia. Eu
nao selecionei os filmes, mas eu aprendi tanto com os filmes que eu
eventualmente assisti, tanto com aquela mostra e com o tema e com os filmes
quanto nas que eu selecionei, entendeu? Entéo, por isso que eu também né&o

faco essa hierarquia.

ARTHUR: E, e até legal vocé tocar nessa mostra porque é uma mostra que
pensei muito sobre essas coisas, assim que foi investigando a cépia de exibicao,

vocé comeca a aprender sobre cinema brasileiro.
CARLA: Vocé faz pesquisa sobre cinema brasileiro!
ARTHUR: E preservagao e memoria.

CARLA: E é produzindo, sabe? Entdo, esse lugar da curadoria como um negécio
isolado — ele esta ligado com a produgédo, é impossivel separar uma coisa da
outra. Que ai vem o corte de género, né? Ficam la os curadores machos — tanto

gue eu nao fago mais isso, eu ndo produzo mais mostra de macho.

Eu acho que eu dei “sorte”, entre aspas porque essa palavra € ruim, mas eu
consegui construir uma carreira profissional em que, quando eu sai da
graduagéo e comecei a trabalhar, eu ja automaticamente comecei nesse lugar.
Porque eu terminei em 2010 a graduagao; em 2011, eu estava no forumdoc. E
ai nunca mais sai disso. Se desdobraram varias outras coisas, e, dentro de cada
festival, fiz muita mostra — tanto que eu ndo consigo nem lembrar, tenho que ir
la puxar do meu curriculo — dentro do forumdoc, dentro do Olhar. Dentro do
Olhar, enfim, como parcerias com outras pessoas, eu fiz varias. Por exemplo,
com Aaron Cutler, que é um curador americano e que foi programador do Olhar
por muito tempo, a gente fez algumas. A gente fez uma retrospectiva que era o
Jean Rouch em dialogo com Djibril Diop Mambéty, um realizador senegalés, se

eu ndo me engano.

E, enfim, varias coisas que vocé vai as vezes sendo meio puxado; tipo, teve essa

ideia que outra pessoa teve — isso € legal também, nesses processos coletivos,
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que meio que deixa de importar quem teve a ideia, porque aquela génese, ela é
um fator dentre varios; entdo, tudo que foi pensado depois € tdo parte do

processo quanto quem trouxe a génese, isso é legal de trabalhar junto.
ARTHUR: O importante é a existéncia, né?

CARLA: E e quando vocé vai pensando em conjunto, aquilo virou outra coisa,
entdo é de todo mundo. Entao, isso que eu gosto de trabalhar junto com gente,
ndo gosto de trabalhar sozinha. Mas € isso, dentro de cada festival, tem essas
propostas que foram se atualizando com o tempo, mas eu acho que talvez de
outras coisas que tém a ver e que sO se percebe depois. Certamente, [uma
dessas coisas é dar] aula — nesse espaco, eu nao fui professora por muito tempo:
dei algumas disciplinas, ou como monitora no mestrado ou dando aula mesmo;
algumas disciplinas sozinha no doutorado ou entdo [em um] minicurso. E esse
momento da aula te ensina muito do que as pessoas trazem de volta — vocé sabe
também, por ser professor — e o que vai escolher mostrar, o trechinho que vocé

vai mostrar, que as pessoas vao ver, quais filmes elas vao ver e tal.

Mas eu acho que teve uma outra coisa que eu fiz, na pandemia, inclusive, em
2021, que foi fundamental no pensamento sobre documentario que se chama Na
Real_Virtual. Foi um seminario virtual, proposta de dois diretores/criticos do Rio,
que é o Bebeto Abrantes e Carlos Alberto Mattos, o Carmattos. E eles queriam

uma terceira pessoa, queriam uma mulher, aquela coisa das cotas.
ARTHUR: Um, vamos equalizar, né?

CARLA: Eu entrei muito nesse lugar; assim, eu consegui fazer muita coisa, ter
muito convite, por ser a mulher que trabalhava com documentario, por exemplo.

Tipo “Ah, preciso de alguém para falar de documentario”,
ARTHUR: Especialista.

CARLA: Ai meu nome aparecia por eu ser mulher, mas era porque eles

precisavam de botar uma mulher.

ARTHUR: Ah, a cota do edital.
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CARLA: A cota da mulher, exatamente. E ai eu consegui fazer muita coisa, e o
Na Real_Virtual foi uma dessas, que fui chamada por eles, e a gente fez a
curadoria juntos e selecionou. E eram encontros entre dois documentaristas
brasileiros, encontros virtuais — era um seminario pago, as pessoas se
inscreviam e faziam —, e foram encontros incriveis, com nomes que eu talvez
nao conheceria de outro jeito. Sei la, o Geraldo Sarno — um pouquinho antes do
Sarno morrer, a gente fez uma conversa de duas horas com ele —, o Bodanzky,
o Orlando Senna, a Sandra Kogut; enfim, varios nomes. Tém geragdes mais
novas também, Ana Rieper. A gente fez varios debates com pessoas do

documentario, Carlos Adriano; enfim, esses encontros que foram se dando.

E ai é isso, é aula, é seminario, € online, mas s6 para finalizar, assim, eu acho
gue uma coisa que mais me ensina e que mais me desafia em relacdo a
programacao, curadoria etc., € no momento da exibi¢gao, que é talvez, agora que
terminei o doutorado e vou tentar fazer alguma coisa nesse sentido, € exibigao
em itinerancia no interior; fora de grande centro, fora de sala de cinema. E muito
desafiador. Nao so interior, pode ser ocupagao urbana também — a gente faz
isso com o forumdoc, por isso que eu tenho essas experiéncias. A gente foi,
algumas vezes, exibir, logo depois do desastre de Mariana, da barragem, em
algumas cidades do entorno e, também, em ocupacgdes urbanas de BH.

E ai vocé ndo sabe quem vai, vocé nao sabe o que a pessoa quer ver. Vocé tem
la os filmes, os arquivinhos de filme no seu computador, sabe? Assim, ah, fazer
um debate sobre ocupagéo urbana com o filme da Dacia. Ai chega |8, e a galera
quer ver Velozes e furiosos, ndo quer ver o que ela ja vive todo dia. Nao passa
por essa coisa que a gente acha que consegue prever; assim, € muito doido. Ai
nessas sessodes, por exemplo, que eu falei do Velozes e furiosos, que ai nao
queria ver o filme, a gente passou um filme indigena do Video nas Aldeias (VNA),
que era o Carta das Criangas lkpeng para o Mundo, que séo os filmes do VNA
que tdo dublados — porque tem isso também, a legenda é um grande fator de
exclusdo, e ai, qualquer sessao que eu fago fora de sala de cinema, eu levo os

filmes do VNA dublado — e ai eles amaram o filme das Criangas Ikpeng, saca?
ARTHUR: Massa.

CARLA: E é isso.
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Entrevista com Kénia Freitas — 18/10/2024 — Por videochamada

ARTHUR: Entado, primeiro eu queria que vocé falasse um pouco sobre como
vocé enxerga esse trabalho de curadoria. Se vocé faz alguma distingdo entre
curadoria e programagé&o, ou se as duas coisas trabalham juntas, se € a mesma

coisa. Um pouco sobre isso. Essa seria a primeira questao.

KENIA: Um pouco dificil, né? Acho que vou pdér mais, na pratica, primeiro, e
depois retomo o que € a curadoria em si. Eu acho que, na pratica, em como tem
sido feito, e sobretudo pensando que a gente raramente tem equipes grandes
que vao conseguir separar o trabalho em curadoria, programacéo, produgao de
cépias, eu sinto que, na minha experiéncia pratica, essas coisas se misturaram
muito, de que a gente, no momento que faz curadoria, esta fazendo um pouco

de tudo isso.

Entdo, pensando essa pesquisa, escolha, acho que talvez isso defina mais a
curadoria: esse gesto de intervencgéo, de proposigédo. Eu diria que, na teoria, a
curadoria e a programagéo se diferem por questées conceituais. Acho que a
programagcao vai lidar com um universo de coisas que existem e programa-las:
coloca-las de uma forma mais automatica, pensando talvez numa dinamica dos
filmes estarem dispostos de alguma forma, acessiveis, colocados em horarios;
uma grade, seguindo algumas logicas, mas nao necessariamente todo trabalho
de programacao vai incluir um trabalho de intervengao e proposi¢ao. Acho que,
a partir do momento que a gente comega a falar sobre esse gesto curatorial, a
gente fala também disso: acaba que a gente faz também o colocar numa certa
ordem, 0 pensar na maneira como isso esta exposto. Porque isso tem a ver com
como se chega ao publico — inclusive, nas formas de intervengéo, de proposi¢céo
—, mas nao necessariamente se encontra assim. Acho que tem essa diferencga,
vamos dizer assim, mas que, na pratica, muitas vezes, a gente faz as duas

coisas.

Pensando na experiéncia, por exemplo, do Cinema do Drag&o: era uma
experiéncia que envolvia muito fazer esse gesto de programacgao, programagéo
de sala, de lidar com circuito, de ser um pouco escolhas mais dadas do que
chega. Ainda que a gente estivesse falando de um circuito alternativo — de uns
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filmes mais independentes, de uns filmes de arte, de filmes brasileiros —, existe
um tempo dos langamentos e existe uma firma de colocar isso numa certa grade,
de negociagdo com as distribuidoras, de entendimento dos habitos e de
proposi¢ao para o publico com o negocio da sala. Mas existe também, ai penso
num cinema como o Cinema do Dragdo e outros cinemas que trabalham em
circuito mais alternativos, gestos propositivos que sdo as mostras, as sessdes
especiais, sao os filmes com debates; enfim, todos esses outros momentos que
recortam essa programacao diaria com uma certa intervengao do que se coloca.
Inclusive pensando em, por exemplo, se a gente pensa em uma sala que ta
lidando com circuito e, ao mesmo tempo, tem algumas programagdes especiais,
0 que esse circuito pode nao estar dando conta de apresentar, de propor e de
colocar; que outros tipos de filmes e de programagdes que sado interessantes

compor junto com isso.

Entdo, eu poria isso. Acho que a curadoria tem um gesto conceitual de
intervengao, de proposigao. A programacao talvez seja esse lado mais pratico,
mas muitas vezes a gente faz as duas coisas, a gente faz inclusive uma

producgao de copias.

ARTHUR: Vocé citou o Cinema do Dragdo, e eu acho que, na época dos

percursos curatoriais, vocé n&o era programadora, ne?
KENIA: Nao, n3o era.

ARTHUR: Depois vocé foi. Achei superinteressante ter escutado e depois ter o
periodo em que vocé estava a frente. Eu acho que agora € o Fabio, né? Se eu

nao me engano.
KENIA: Isso, é, Fabio, que esta 4.

ARTHUR: E bem legal porque, assim, vocé ja passou por esse periodo, essa
experiéncia, no Cinema do Dragéo, ai eu queria saber um pouco das diferengas
assim. Se vocé pudesse explicar, contar um pouco, sobre essa diferenca entre

as atuagbes suas em festivais, mostras e na sala de Cinema do Drag&o do Mar.

KENIA: Eu acho que foi um ano e meio la. Foi uma experiéncia muito diferente

mesmo. Se eu pensar, eu tinha feito tanto mostras que eu havia proposto, tive a
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ideia e tal, algumas como convidada, mas ainda num lugar mais aberto de
propor. Algumas vezes participando de equipe curatorial de festivais que tém
inscrigdo, que a gente lida um pouco com o que chega e faz a selegdo a partir
dai. Ai, lidar com a programacéo, fazer a curadoria, la no Cinema do Dragéo,
tinha isso que falei um pouquinho antes, que € esse lidar com os langamentos,
lidar com o circuito que tem um calendario, que tem um modo de funcionamento
que € muito estruturado mesmo. Entéo, o dia em que se combinam os filmes que
vao entrar entre cinemas e distribuidoras, que € segunda-feira; o dia em que
vocé tem a troca da grade de programacgao, que é quinta; as estreias, os filmes
que entram, a circulagdo das copias: tudo isso vai envolvendo uma outra

dindmica de producgao, de entendimento das estruturas.

Acho que € uma coisa interessante que eu nao tinha lidado assim e envolve um
trabalho muito direto com as distribuidoras. Assim, se a gente pensa no Brasil
que a gente tem, acho que n&o sé no Brasil, mas se a gente pensa no circuito
independente, que a gente vai ter poucas distribuidoras, acaba que esse trabalho
também é um pouco de entendimento, de troca, de conversa, de proposicado em
conjunto. E esse publico, que é um publico, vamos dizer, mais amplo, porque
vocé vai ter numa sala de cinema alternativo, de cinema de rua como o Dragéo,
desde o cinéfilo mais classico a uma nova geracéo, que é fa dos filmes da A24;
do publico mais eventual que ta passando pelo lugar as pessoas com uma coisa
mais eclética. Entédo, é também, eu acho, uma experiéncia que foi muito intensa
e interessante; € esse contato mais permanente com a curadoria em relagao ao
publico, assim em relagdo a esses entendimentos. Entao, é lugar de, as vezes,
saber algumas coisas que funcionam, que fica feliz, e, também, de propor outras
coisas, de propor as vezes um que talvez ndo va tdo bem, mas que a gente acha
que é importante ter um espacgo, que ele chegue la sé a alguns espectadores,

mas que ele chegue, que entre em cartaz.

Entdo, acho que é essa dinamica da permanéncia que eu acho que é muito
diferente das mostras. Porque as mostras tém uma intensidade grande; entéo,
vocé vai lidar ali com uma semana, duas que seja, discutindo mais intensamente
um certo grupo de filmes, mas depois vocé tem uma descontinuidade disso, essa
mostra se desfaz. Nessa programacao, nessa curadoria para a sala, eu acho

qgue o que tem também de interessante € esse entender, essa troca da curadoria
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e publico a partir de um processo de continuidade, [de] construcdo, de
proposi¢ao. A curadoria tem raramente a ver com os filmes de que vocé gosta
mais — assim, “Ai, entdo vou passar so6 os filmes de que eu gosto”. Varias vezes,
a gente esta pensando no que faz sentido, em qual é a proposi¢ao, o que isso
quer colocar. Nesse caso, sobretudo, tem muito a ver com isso, com o
entendimento de, dentro desse cenario, que filmes sdo importantes que estejam
ali? Esses anos tém sido anos intensos de langamentos, de circuito de cinema
brasileiro. Entdo, tem algumas escolhas dificeis, mas que vdo muito dessa
conversa permanente e dessa tentativa de entendimento de quem € o publico

dessa sala e 0 que quer se propor para eles.

Entdo, acho que talvez a maior diferenga seja essa possibilidade de continuidade

assim, que eu acho que foi muito rica.

ARTHUR: Passei por isso também |a no Sesc. Fiquei praticamente trés anos 13,
e € isso, vocé entender qual é o publico, o que aquele publico espera e o que

vocé pode também surpreender, né?

KENIA: E.

ARTHUR: E uma coisa disso, a proposicdo assim.

KENIA: Essa negociacéo, né? Tipo, vocé vai e agrada em certo lugar.
ARTHUR: Vai arriscar?

KENIA: E algumas vezes também fala “ndo, aqui todo mundo vai achar isso

superesquisito, mas tem que passar para dar um susto”

ARTHUR: E legal assim, né? Essa permanéncia ¢ muito interessante mesmo,
até para pensar como a gente pode criar um circuito que mistura, que esta
sempre oferecendo algo para o publico ter uma certa alteridade. Porque se n&o
€ isso, se vai entregando sempre 0 que o povo esta acostumado, ai vira aquelas
salas assim, “ah, é um cinema de arte!”. E, mas s&o filmes muito parecidos, né?

N&o se arrisca.
KENIA: Muito confortavel, né?

ARTHUR: E muito confortavel. Comédia francesa...
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KENIA: Isso, exatamente isso. S6 coisa mais ou menos... Nao, é legal quando

vem uma coisa que é totalmente diferente disso.

ARTHUR: E, e ai uma coisa que lembrei foi uma etapa assim que eu estava
brincando, num processo de curadoria, porque em festivais, por exemplo, tem
muita interven¢do de uma logica de evento, tém outras coisas que atravessam.
Entdo, na minha pesquisa, eu ndo estou focando muito em festivais, porque eu
acho que o festival carrega outras questdes. Tem umas questdes meio
sociologicas assim, meio econdmicas também, meio espetaculo, e isso interfere
muito nesse trabalho de curadoria também. Ai, eu estava lembrando, de eu
brincar com a equipe, eu falei: “N&o, a gente tem que ter a copta de global”. Que
é igual ao do FestCurtas na edigdo em que trabalhei no Internacional, que ai
entrou o filme que ganhou em Cannes, e 0 unico argumento era assim: isso vai
dar a imprensa. Era o pior filme da sele¢gdo, mas o argumento era assim: isso vai

dar capa do jornal.

KENIA: E! E isso é muito festival, mas tem no circuito as vezes assim, “ah, o
filme ganhou um prémio importante no Brasil’, mas é um filme que vocé nem
langa muito. Vocé fala: “ta, eu ndo vou passar o filme que ganhou Gramado, que

ganhou Brasilia, sabe?”. Assim, a gente tem alguns prémios que destacam.

E com os filmes internacionais também, né? “Ai, inveja, aquele carimbo! Ganhou
roteiro, ndo sei onde.” Ai vocé assiste e fala: Hm, ta. Porque também gera, eu
acho, esse lugar dessa expectativa, desse publico mais cinéfilo, que acompanha
a programacao, que vai querer ver aquele filme. E é isso, entdo vai por la no
release da semana: vem ai estreia do filme e tal, que ganhou o prémio nao sei

onde.

ARTHUR: E. Ent3o, pensei de vocé comentar um pouco como foi esse processo,
dessa sua origem como curadora. Se foi no cineclube, |a no [Grupo de Estudos
Audiovisuais] GRAV, na faculdade, ou se foi em outro momento que vocé
percebeu esse seu trabalho de escolha de filmes e proposicédo de sessdes ou de

edicdes e tal.
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Que eu me lembre, também teve essa experiéncia de produgao de copias, né?
E ai, uma coisa que vocé comentou ja é a relagdo que se mistura um pouco por

conta de uma concentragao de fungdes.
KENIA: Precariedade no trabalho, né?

ARTHUR: E, vocé tem que saber quais os filmes tém disponibilidade e varias
outras coisas que atravessam e que deixam nao so6 o trabalho de curadoria. Que
tem um trabalho de programacéao, de selegdo, de um monte de coisa. E ai vocé
pode citar assim, pontualmente, esses locais, esses eventos que vocé acha que

foram importantes nesse percurso.

KENIA: E curioso, assim, por exemplo, o GRAV foi um lugar superimportante —
aquele cineclube de que eu participava na [Universidade Federal do Espirito
Santo] Ufes. A gente assistia a muito filme, era aquela coisa e tudo. A gente se
encontrava todo sabado, mas o GRAV tinha uma coisa curiosa, pensando em
curadoria: a gente tinha uma grande lista de diretores e diretoras; enfim, grupo e
tal, as vezes movimento, escrita, e a gente fazia um sorteio. Estava tudo dobrado
nos papeizinhos que a gente chamava de melequinhas, e ai toda semana, quer
dizer, toda semana nao, uma vez por més, a gente assistia trés, quatro filmes de
cada diretor, de cada movimento. Mas a escolha ndo seguia porque tinha essa
coisa la do “o que assistir?”, “em que ordem?”, “o que privilegiar?”. E Alexandre
Curtis, que era o coordenador do projeto, o professor coordenador do projeto,
tinha muita coisa do “Ah, ndo. O GRAV nasce com certo intuito das pessoas

escreverem critica”.

O que nunca se desenvolveu totalmente, né? A gente assistia muito, escrevia
muito pouco, mas tinha essa coisa do “o critico precisa escrever sobre tudo”,
entdo a gente nao vai ficar escolhendo o que assistir — 6bvio, tinha uma certa
escolha do que por na lista, mas era uma lista de uns 200 nomes. Entao, ela n&o
tinha, vamos dizer, esse gesto curatorial de “ah, entdo vamos ver isso”. No
maximo, a gente sorteava e, ainda pensando que a gente estava la no comego
dos anos 2000, no geral, a gente escolhia os filmes também pelos filmes que
estavam disponiveis. Assim, quando era um diretor que tinha mais filmes era
mais facil, entdo vocé escolhia os principais, mas, as vezes, para um diretor

menos conhecido, era o que tinha com legenda em portugués na locadora no
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comego e depois, mais para o finzinho, o que a gente conseguia achar na
internet, mas também com certa limitagdo ainda daquele periodo com o que a

gente de fato conseguia achar de alguns diretores.

Entdo, ai o GRAV foi muito importante, eu acho, no gesto da organizagéao de
sessédo, do fazer debate, desse estar junto, de pensar numa légica que nao fosse
sala de cinema comercial, de acesso a esse acervo — foi muito formativo nesse
lugar — de divulgacao: eu saia |4, fazia cartaz, mandava e-mail. Ndo era uma
época de rede social ainda forte para isso, mas colava cartaz na universidade
inteira. Mas ele nao foi um lugar onde, por exemplo, a gente usava hora nenhuma
a palavra curadoria. Nao tinha uma relagédo entre o que a gente estava fazendo
la, e acho que nem nesse momento no Brasil essa discuss&o de curadoria estava
muito consolidada. Eu acho que estava ali nascendo. Talvez comegou em
Tiradentes e tal, mas ainda muito... ndo era um termo que eu pelo menos me
lembro de a gente usar. Acho que o GRAV fez uma ou outra mostra, mas para
mim foi muito mais nesse lugar do pensar a sess&o, pensar a exibigdo, mas n&o

ligado a curadoria.

E ai as experiéncias, né? Eu comentei, da producdo de cépias, foram muito
importantes para isso. Trabalhei na producéo de copias de duas mostras em que
a Barbara Kahane foi a curadora, que € uma curadora, diretora e produtora do
Rio. Ela fez primeiro a mostra Cinema e Rock n’ Roll, que eram filmes brasileiros
que tinham essa tematica de rock e tal, e a segunda era uma retrospectiva dos
irmaos Marx. Foram essas duas que trabalhei, uma em 2011, outra em 2012, se
eu ndo me engano; a gente pode olhar as datas depois. E ai, nesse processo,
ela me chamou para fazer a produgao de copias, ela fazia a curadoria. e a gente
trabalhava muito juntas. Ai acho que tem varias coisas desse processo, tanto de
curadoria quanto da produg¢do de copias, que eu aprendi muito com ela e com

esses dois eventos.

Eu lembro isso assim, da primeira vez que ela me chamou para fazer que era
Cinema e Rock, inclusive uma coisa mais de varios diretores e diretoras
diferentes. Nao era um artista tal como era a dos Irm&os Marx, que ja fica mais
delimitado assim — tinha realmente um processo de proposi¢ao; quais filmes tém

a ver com rock e tal. Foi um processo muito rico disso. Eu tinha la a lista curatorial
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dela e ai ela falou: “O, fazer produgdo de cépias é tipo gincana; assim, vocé vai
Ia, pde na internet e sai procurando os filmes e vai tentando descobrir quem tem,
quem é distribuidor ou quem tem o direito, e € isso”. Funciona muito bem quando
o filme é maior e esta num circuito mais comercial. E muito facil, vocé acha “ah,
esse filme & da Warner: beleza, ta bom”. vocé vai ter Ia um e-mail, vocé vai ter
coisas, vao te cobrar o olho na cara. Mas ai é o filme de ndo sei quando que
vocé tem uma copia que esta na Cinemateca, mas o dono do direito esta nao sei
onde, ou a Cinemateca tem os direitos, mas ela ndo tem copia. Entdo, era muito
esse processo, né? E ai fico pensando no cinema brasileiro mais autoral, de
varios filmes que tinham que ficar assim, tentando entender, achar, perguntar.

Tanto de ver os direitos, quanto de ver que copia de exibigdo que tinha.

Hoje em dia, também tem muito mais coisa digital. Naquele momento, tinha
menos, entdo ainda era muito o que tinha em pelicula. A gente fez algumas
exibi¢cdes, pelicula, o que tinha em um DVD, blu-ray as vezes, mas muita coisa
que vocé tinha que, né? Nessas duas mostras, por exemplo, para eu pegar a
VHS e transferir para fazer uma exibicdo, porque eram as copias que
apareceram, que tinham. Entdo, ai foi o lugar onde, eu acho que pela primeira
vez mais diretamente, estava ouvindo falar de curadoria e lidando e aprendendo
um pouco a fazer assim. Inclusive nessas negocia¢des do tipo, fazia producéo,
lidava com os acervos, achava e conversava com a Barbara: achamos tal filme,
mas estdo cobrando ndo sei quanto,ou estdo cobrando ndo sei quanto para
produzir. E essas tentativas assim, esse entendimento, inclusive, do “Entado, a
curadoria abre um pouco a mao aqui. Ndo, aqui”. E alguns lugares que a Barbara
falou: “ndo, aqui a gente vai mudar alguma coisa, tirar dinheiro de algum lugar
Ou N&o sei 0 que, mas a gente precisa passar esse filme, porque ele € essencial

para uma proposta assim.”

Entdo, acho que foram duas experiéncias muito ricas. Ai, um pouco
concomitante, que é realmente quase o mesmo periodo, foi o periodo em que
comecei a escrever critica. Eu tinha essa formacéao pelo GRAV, eu sou formada
em jornalismo, entdo escrevia, mas escrevia muito pouco, ndo escrevia como
uma pratica, ndo escrevia em nenhum veiculo. Quando eu estava no doutorado,
morando no Rio, eu comecei a escrever na Cineplayers primeiro, que é uma

revista de internet. E ai ja tinha todo esse movimento grande com o cinema, um
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pouco pela pesquisa, um pouco por estar nesses trabalhos assim, de producao.
E ai surgiu um pouco a proposta, uma amiga convidou, e, enfim, essas trés
coisas vao acontecendo um pouco juntas: ja tinha o caminho da pesquisa
académica que ia por um certo lugar, e ai vem a escrita da critica, com esses

trabalhos de producéo.

Ai eu acho que a mostra de afrofuturismo € um pouco o que vai juntar isso. Esses
dois trabalhos de producéo de copias que eu fiz com a Barbara eram editais de
ocupacgao, um do CCBB, no Rio, e outro da Caixa [Econémica Federal]. E era
uma época que, enfim, nem sei se voltaram, mas que esses editais abriam com
uma regularidade, com uma certa constancia. Ai eu também aprendi muito, com
a Barbara e com a Monique, que era produtora executiva dos projetos, a como
propor esses projetos, o que tinha que ter la etc. E ai veio, acho que desse
processo de fazer a produgéo, de entender como vocé consegue estruturar um
projeto, o desejo de, quando ougo para falar pela primeira vez de afrofuturismo,
eu penso: poxa, isso daria uma ideia de mostra de filmes. E acho que muito
desse gesto de intervengéo, proposigao diz: filmes que eu gostaria de ver e que
eu nunca vi exibidos. Que de alguma forma me despertava uma curiosidade, um
desejo, e que me pareciam que muitos nem estavam num certo circuito e outros
poderiam até ser mais conhecidos, mas n&do estavam considerados dentro disso,
e ai acho que vem muito desse projeto. Tanto que, assim, ele acontece s6 em
2015, mas mandei o primeiro projeto, acho que foi ainda no final de 2013. O
primeiro ano que mandei para a Caixa, o projeto n&o passou. A gente refez —
acho que a maior diferencga foi que primeiro a gente mandou so6 para a Caixa Rio
e 0 segundo a gente mandou para a Caixa Rio e a Caixa S&do Paulo. Ai o projeto

passou na caixa de Sao Paulo, nés passamos la.

Ai juntou, acho que um pouco ja da trajetoria da pesquisa académica, que essa
pesquisa do afrofuturismo comeca fora da academia, mas depois ela vai
entrando. Ela comega realmente como um gesto — primeiro lugar, que vou
pesquisar afrofuturismo é para fazer essa curadoria. Acho que isso da uma coisa
importante, bacana; entdo, comeca a correr atras dos textos para ver quais eram
os filmes, o que poderia ser. Entdo, isso depois se desdobra na pesquisa
académica e isso vai ali um pouco junto com essa escrita, com esses gestos de

intervengao da critica. Acho que pensando cronologicamente, foi um pouco isso.



198

Assim, tem umas coisas que sao paralelas, ndo necessariamente elas estavam
no mesmo lugar, mas eu acho que elas vao convergindo também com o passar

do tempo.

ARTHUR: Ai eu queria saber de vocé, se vocé enxerga alguma relacdo nesse
ato de colecionar, e ai pensando, por exemplo, nos filmes que vocé assiste, os
textos que vocé |1é, que acaba que a gente vai acumulando essas coisas e,
depois, a gente vai arranjando e mostrando o que a gente colecionou. E mais
nesse sentido, mas ai eu queria ouvir mais de vocé sobre isso e, também, se
vocé vé alguma relagdo também da curadoria com a montagem. Dentro da
montagem cinematografica ou na mesa de montagem da historia da arte, por
exemplo, pegar uma imagem, aproximar da outra, como o Warburg faz no atlas.
Seria mais assim, mais livre mesmo. Vocé fala o que vocé acha, se acha que

nao tem nada a ver, ai vocé fica a vontade.

KENIA: Eu estou pensando nessa palavra colecdo. Nao sei se eu...ndo sei
mesmo, estou realmente agora pensando nela porque talvez, assim, para mim,
nas experiéncias, tem tido muito mais a ver com uma certa ideia de busca, de
falta — falta ndo é uma palavra de que eu gosto, mas de curiosidade, sabe? De
um certo lugar de olhar essa intervengao muito também a partir do t4, isso ja se
conhece, mas o que dentro disso pode ter um gesto de reflexdo, que seja menos
conhecido ou que va para o lugar desses gestos de olhar para a cinematografia,
de pensar a histéria do cinema, de pensar algumas coisas a partir do menos
acessado mesmo, do menos acessado, assim, num certo lugar. E ébvio que a
gente acaba tendo essa progressao de filmes, mas fico pensando sempre que
para mim parece que €, assim, nossa, entdo, aonde, né? E ai comeca aquele
gesto de ficar buscando. Acho que essa sensagéo, por exemplo, da gincana que
falei, ela nunca passou. E ai 6bvio que nao estou falando que estou inventando
a roda, ndo, também é muito desses curadores que acompanho ou esses
festivais que eu acho legais; o que eles tém sobre tal tema, que pode ser. E uma
coisa coletiva, ndo é uma coisa que vem de um certo também...talvez ai esteja
esse acervo como uma colecdo, como um acervo partilhado e que ai vao tendo

suas ligagdes dos filmes que vao circulando.



199

Mas eu n&o sei se consigo pensar numa légica de coleg&o assim, parece sempre
ser uma coisa mais da busca, do “Pera, entdo falar disso a partir de onde? A
partir de que ideias?”. E ai talvez a mesa de montagem faga mais sentido. A
montagem dessa coisa a partir do momento que esta — primeiro, a gincana —, ela
€ muito livre, né? Voceé vai, vocé acha 30 mil coisas, vai, viu, esse filme passou
ndo sei onde, foi bacana, fulano estava falando de tais filmes, talvez fosse legal
pegar esse filme dali e juntar com esse filme daqui, que junta com esse dali, e ai
vocé faz uma outra coisa. Porque eu ndo acho de forma nenhuma que da para
pensar que esse trabalho é assim de forma tdo autoral ou sozinha. Nao, € um
trabalho muito coletivo assim, muito ligado ao trabalho de varias outras pessoas,
a pesquisa de varias outras pessoas, a festivais e mostras que existem, sites de
internet; enfim, acho o trabalho de pesquisa de muita gente — de pesquisa, de
curadoria, de programagao. Talvez o gesto seja esse. Esse pega uma coisa aqui,
pega outra ali e outra aqui, ai pde junto, e isso forma uma conversa. Entéo, talvez

eu de fato achei que a mesa de montagem faz mais sentido para mim.

ARTHUR: E meio para esse entendimento também. E porque a pesquisa acaba
sendo uma busca também, né? E ai eu, quando vocé fala essa coisa da gincana,
€ interessante porque é com uma certa meta, um objetivo. E quem chegar
primeiro € como se fosse isso. Ai tem uma relagao interessante com a questao
de prazos de produgdo e tal. E uma outra coisa que agora, no final, vocé
comentou que € uma das coisas que concordo e tenho pensado: € essa questao
do trabalho coletivo e dessa conex&o, sendo os gestos mais de conexao. Eu
tenho pensado muito assim, de n&o cair na coisa da personificagdo, da curadoria

como estrela.

KENIA: Sim. Tanto a pesquisa como a amizade com Janaina Oliveira, com Carol
Almeida, com Amaranta (César), com a Tati (Carvalho Costa), sabe? Tem uma
galera que vai fazendo coisas e que, inclusive, tem um momento que tem uma

ndo separacado. E muito pouco pessoalizado.

ARTHUR: E, e eu compactuo com isso, porque é o que eu tenho percebido de
algumas pesquisas que ainda elas caem nessa de destacar, de privilegiar — n&o

acho que é privilegiar, ndo, € mais essa questao de legitimagéo. E ai uma das
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coisas que eu tenho reparado, nesse periodo da pesquisa e antes da pesquisa,
€ que até os novos cursos que surgem de curadoria entram numa légica que é
de oferecer uma féormula: faga esse curso que vocé vai virar curador. E ai eu
acho interessante porque, pensando na trajetéria das pessoas, eu estou
chegando a essa ideia de que nédo, sabe? Sua trajetoria tem que ser unica. E ai
0 que voceé vai oferecer nesse trabalho coletivo é o que vai, as vezes, fazer uma
diferenca. E uma perspectiva diferente, porque se a gente comega a padronizar
essa trajetdria, a gente padroniza até a proposigao.

KENIA: E, mas é muito engracado falar de curadoria, porque ela é realmente
uma coisa viva. Nao da para vocé falar: entdo, vocé vai fazer assim. Depende.
Obvio, tem coisas que vocé explica, mas o tipo de proposicdo vai te querer, um

tipo de trabalho que nao da para ele ser sempre 0 mesmo.

ARTHUR: E. Ai eu queria até pegar no gancho assim, eu acho que ja rumo ao
fim aqui, porque promessa é divida. E ai eu queria saber um pouco, nas suas
experiéncias no trabalho de curadoria e programacgcdo, uma situagdo em que
vocé achou que vocé foi mais propositiva e outra em que vocé foi menos
propositiva, que vocé foi mais aquele trabalho meio bragal mesmo, né? Aquele
trabalho de tipo: encaixa esse com aquele e tal e ndo sei o que, mas nio tanto
de proposicao. Mais e menos, assim, a partir dessas suas experiéncias.

A pergunta & mais porque eu ja senti um pouco isso em alguns momentos assim,
que as vezes vocé sente uma certa realizagao de estar propondo algo, de fazer
conexdes muito interessantes, e tém outros momentos que vocé sente como se
vocé estivesse fazendo uma obrigagdo so, de tipo €, vamos organizar aqui,
pronto, td cumprido a minha demanda. Ai eu queria ouvir um pouco dessas

experiéncias.

KENIA: Ah, eu acho que é dificil, né? Acho que tem um lugar para uma
negociagao talvez maior e até de um encaixe maior quando vocé pensa em
mostras mais coletivas. E ai acho que sobretudo com a inscricdo de filmes, eu
acho que depende muito dos processos das equipes. Porque acaba sendo, e
acho que € muito legal, pode ser muito propositivo quando tem um abracgar o que
ta se construindo, entender que, ta, ndo é necessariamente os filmes que avaliei

melhor — e que ai eu nem estou falando de gostar, mas que nao fariam sentido
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num certo festival —, mas também como isso, quando a gente vai montar as
sessdes, como se pode montar as sessdes que fagam mais sentido e que ai

consigam ser propositivas.

Eu acho que isso € um aprendizado, assim, n&o sei. Sinto que para mim eu
consegui, e, ai foi na experiéncia mesmo, eu consigo entender melhor mais
recentemente, nos ultimos anos, do que nas primeiras experiéncias fazendo isso
coletivamente. Coletivamente, € muita coisa assim: “ai, entdo ta, entdo tem que
passar tal filme. Esses sao os filmes que decidimos, né? Entdo vamos compé-
los em sessdes que deem certo.” E eu acho que, com equipes que tém realmente
uma sintonia de troca e que a gente fala, “ndo, pera, vamos montar a
sessdo”, essa montagem consegue ser mais propositiva e que as vezes vai abrir
mao inclusive de, sei |4, um filme que faria super sentido, que todo mundo avaliou
bem, que gostou, mas que ndo compde uma sessao tdo bem quanto outro, que
vocé de fato consegue pensar nesse lugar de que bom, ali tem uma tematica,
um desejo, um percurso que a gente ta propondo para espectatorialidade. E ai
eu acho que é quando a gente consegue chegar no lugar de realmente propor

um percurso, NAo propor o panorama; € mais interessante.

O panorama, eu entendo que ele tem seu valor. Eu penso, por exemplo, na
mostra das diretoras negras. Naquele momento, era uma mostra muito
panoramica. Estava falando, inclusive, na aula para os alunos outro dia, que,
realmente, [em] 2017, a gente obviamente ndo passou todos os filmes que
existiam, mas a gente passou uma boa parte dos fiimes que existiam e que
circulavam. Hoje em dia, n&o seria uma mostra possivel naqueles termos. Ela
teria que ser pensada num lugar muito mais propositivo, de fato, porque vocé
tem um aumento exponencial de mulheres negras fazendo filmes nesse intervalo
[de] 2017-2024. Hoje em dia, n&do faria sentido que fosse uma mostra téo
panoramica. Naquele momento, fazia muito sentido que fosse uma mostra
panoramica, porque era de fato conseguir pensar tanto em algumas diretoras
que vieram de uma trajetéria um pouco antes, que, naquele momento, algumas
que tinham seus cinco, seis, sete fiimes e que estavam mais
consolidadas, quanto em muitas diretoras em comecgo, que estavam no seu
primeiro, que tinham um curta, as vezes dois, e que, se a gente vai olhar para

essas mesmas diretoras que estavam ali, varias ja tém varios filmes, tem longa,
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tem ndo sei 0 que. Entdo, acho que assim, o panorama tem essa questao de que
as vezes ele € menos propositivo, ele € mais [0 que] vocé precisa cumprir, vocé
precisa passar [por] um pouco de tudo, entender como vocé faz esse desenho
geral. As vezes, eu acho que ele é muito necessario, que ele faz sentido como
gesto curatorial, mas eu acho que ele € menos isso, que ele é um pouco mais
encaixe. Ele € menos um caminho propositivo para além do que € necessario
mostrar isso, a proposi¢éo ja esta num panorama. E ai eu acho que é ruim, por
exemplo, quando a gente pensa nos festivais com inscricdo, vocé precisaria
trabalhar muito na perspectiva do panorama, que seria sé “ah, peguei um de
cada estado, um de cada regido, pelo menos. Tem uma diversidade de género,
de raca e tal para cumprir, ai s6 vou colocar para mais ou menos. E bacana, da
certo, nao é errado, mas se vocé nao pensa um caminho, eu acho que € menos

interessante.
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Entrevista com Rafael Parrode — 06/11/2024 — Por videochamada

ARTHUR: A nossa conversa, na verdade, vai ser um pouco mais fluida mesmo.
Eu tenho umas perguntas, mas muita coisa que vocé colocar vai me levar a
propor para vocé falar um pouco mais sobre certas coisas, que € 0 seu
pensamento, seu trabalho. Porque me interessa muito mais o seu trabalho e a
trajetéria do que as minhas perguntas — as minhas perguntas sdo um pouco

norteadoras porque elas tém relagdo com a minha pesquisa.

E ai, para comecar, quando apareceu pela primeira vez essa homeagao assim
de curador para vocé? Qual foi o primeiro lugar em que alguém te chamou de

curador ou que vocé se chamou de curador? Eu queria saber isso.

RAFAEL: Eu acho que, pelo menos da minha parte, assim, entdo eu me
entendendo como curador, foi a partir do momento que comego a produzir as
mostras que eu produzi em Goiénia. Bem antes de eu pensar em trabalhar com
cinema propriamente dito, como é hoje. Eu comecei a produzir algumas mostras
num cinema publico de Goiénia; isso foi mais ou menos em 2011, 2012. Nesse
momento, eu havia comegado a escrever para a Cinética. Eu ja tinha escrito em
blog, ja escrevia para blog e tal, mas eu comecei a escrever para a Cinética, e
isso eu acho que me gerou uma necessidade de poder acessar programacgoes e
filmes que em Goiania ndo era possivel. Entdo, assim, a gente sempre debatia
filmes que estavam sendo exibidos em Sao Paulo, no Rio, ndo sei o que e tal, e
que a galera estava assistindo, e eu ficava um pouco isolado ali, sem participar
muito do debate, porque o0 acesso aos filmes naquela época era muito mais
restrito. Ai, a partir disso, eu comecei a descobrir onde eu poderia encontrar
copias de filmes que de alguma forma estavam mobilizando os debates da critica
naquele momento. Entdo, eu comecei a fazer pesquisa nas embaixadas e ver o
que tinha de copia disponivel, o que n&o tinha. Comecei a fazer esses primeiros
gestos de curadoria, né? De fazer uma selec&o de filmes, escolher esses filmes

em um catalogo do que essas cinematecas de embaixadas tinham disponivel.

E ai comeco a produzir as primeiras mostras que eu produzi la em Goiania,
dentro da programacéo do Cine Ouro, que € um cinema publico la da cidade de
Goiania — Era, né? Que hoje néo, ja ndo existe mais — e que tinha um déficit de
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programacao. Tinha uma sala incrivel, e ela n&do tinha um trabalho de
programacao muito bem definido. L4, era uma coisa propositiva: alguém
chegava la e [dizia] “Quero exibir isso. Posso exibir?”, ai vocé conversava com
o diretor, e o diretor liberava ou ndo, e ai, a partir disso, eu comecei a propor

coisas la e exibir algumas mostras |a.

Mas eu acho que a coisa muda um pouco, assim, porque isso eu acho que tem
um carater muito de cinefilia. Tem essa coisa de primeiro impulso, que é um
impulso cinéfilo, mas que eu acho que, depois, ao longo do tempo, vai se
transformando. A gente vai comegando a olhar até para cinefilia de uma maneira
mais critica também. E € a partir do momento em que entro para o Cine Cultura
— que é a sala de cinema mais importante de Goiénia, uma sala gerida pelo
estado. Eu ja era concursado do estado, ja trabalhava numa outra secretaria, e
ai acabaram me levando para o Cine Cultura para trabalhar, a principio, na
programacao, e, num segundo momento, eu fui diretor da sala Ia no Cine

Cultura.

Entdo, acho que é ai que eu tenho uma dimensdo maior da importancia da
programacao; de construir uma programagdo numa sala que € uma sala de
resisténcia, a unica sala voltada para cinema independente, que exibe filme
brasileiro; enfim, que tem uma programagédo que é de langamentos, né? N&o
necessariamente de perfil curatorial — existem algumas mostras que acontecem
la, mas, de modo geral, € uma sala que exibe filmes que estdo dentro do circuito
comercial. Ai, a partir dai, eu comeco a ver a importancia da sala para a
diversidade cinematografica e cultural da cidade. Essas dinamicas politicas do
gue vocé exibe, do que vocé nao exibe, em qual momento. Eu acho que € a partir
dai que comeco a entender a programacgao e a curadoria como uma coisa mais
politica também. De intervencdo mesmo, numa realidade mais pragmatica e

mais, enfim, da cidade em si.

A partir dai, eu ja estou trabalhando com o cinema diretamente, ja estou fazendo
outras coisas e tal. E eu acho que, apesar de vocé ter falado que vocé nao quer
necessariamente linkar os projetos das pessoas — e € valido isso —, eu acho que
o Fronteira é talvez o maior gesto de pensar a curadoria ao longo da minha

trajetdria, vamos dizer assim, apesar de o Fronteira ser um projeto coletivo; ndo
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s6 0 meu trabalho, mas [também] o trabalho de varias outras pessoas também
que tao junto. Eu acho que a partir do Fronteira, em 2014, que comego a pensar
a curadoria de uma outra forma. N&do mais preocupado com a necessidade de
situar Goiania e Goias em um cenario de exibicdo comercial brasileiro, mas exibir
coisas que eu tinha interesse, que eu achava estarem produzindo debates
importantes no cinema, das coisas que eu lia e que nao reverberavam tanto aqui
no Brasil, e que eu achava que era uma lacuna que precisava ser ocupada,

sobretudo em relagdo ao cinema experimental.

E, e ai comeca um trabalho que é um trabalho de pesquisa; eu acho que a
curadoria é um trabalho de pesquisa. Principalmente depois que a gente esta
dentro da universidade, fazendo pesquisa; ndo necessariamente sobre, enfim,
ligado diretamente a curadoria e tal. Minha pesquisa, por exemplo, eu nunca
programei nenhuma mostra que tivesse relagdo com a minha pesquisa
necessariamente. Ja programei coisas que tinham a ver, mas nao fiz uma
curadoria com filmes que comentei na minha pesquisa. Mas €, eu acho que todo
meu trabalho de curadoria ao longo do tempo foi um trabalho de pesquisa, que
necessariamente me levou a universidade para pensar e sistematizar melhor
essas ideias, sobretudo uma ideia de relacionar filmes. Eu gosto muito de pensar
os filmes relacionando-os uns com os outros e 0 que essas relagdes provocam.
Entdo, ndo s6 o fato da gente, da minha parte, querer exibir flmes que
geralmente n&do tém espago nos festivais brasileiros — principalmente nos
festivais goianos, obviamente, mas também nos festivais brasileiros — e ai, a
partir disso, comecar a pensar também a histéria do cinema por outras vias.
Porque a gente comecga a perceber que, na realidade, tudo que a gente vive em
relagdo ao cinema, da relagdo que a gente constréi com os filmes — sobretudo
hoje em dia, onde o acesso aos filmes é tao facil e tudo ta ao alcance, com muita
facilidade —, eu acho que é mais importante ainda vocé conseguir criar esse
ambiente onde a gente possa exibir filmes que ndo necessariamente estdo na
ordem do dia, ndo estdo sendo comentados ou celebrados, e coloca-los em
relagéo a outros filmes, pensar eles em relagdo sempre, produzir um dialogo com

iSSO.

Entdo, ndo sei se eu te respondi sobre quando eu me percebi como curador,

porque tem uma questdo também que € que, logo nesse meio tempo, tem
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também as experiéncias com a selecao do [Festival Internacional de Cinema
Ambiental] Fica la em Goiénia. Fui membro de comissao de selegao do Fica, e
é diferente: é essa dinamica que envolve um monte de coisa, um monte de
questdes politicas internas, da cena do audiovisual goiano, de, enfim, varias
dinamicas politicas ali que tdo envolvidas num festival que tem muito dinheiro e

qgue ai vocé tem que pensar a curadoria de outras formas.

ARTHUR: Por onde foram esses caminhos? Eles podem acontecer ao mesmo
tempo, também, né? Porque a ideia ndo é uma coisa linear assim; quero mais &

abrir para ver assim onde esses pontos se aproximam de trajetorias distintas.

RAFAEL.: A cinefilia é a videolocadora, né? Sou dos anos 90, cresci hos anos
90, comecei a ser um cinéfilo voraz assim nos anos 90. Entao, era videolocadora.
E a minha relagdo com o cineclube, ela s6 foi acontecer depois. Sou formado em
direito. Na universidade onde estudei, ndo existia uma cultura, pelo menos no
direito, ndo existia muito essa cultura de unir, de reunido, assim. Eu tinha um CA,
mas ai o CA era muito isolado, as coisas do CA e tal, ndo tinha um, como eu
poderia dizer, uma abertura para a criagdo de um cineclube. Entdo, assim, eu
era um cinéfilo muito isolado, porque eu nao tinha relagdo com muitos outros
cinéfilos; era muito uma época do Orkut; entdo, as pessoas com quem eu
conversava sobre cinema eram mais na internet. E ai, enfim, acho que tudo

comega disso, da minha relagdo com os filmes enquanto cinéfilo.

A critica vem meio que na consequéncia disso, porque ai uma das formas de
tentar ter um escape para esses filmes todos € tentar escrever. Ai eu comecei a
escrever, publicar num blog, e ai publiquei algumas coisas. Eu sempre vinha
para Sdo Paulo — sempre n&o, mas algumas vezes eu vinha para Sao Paulo —
, para a Mostra de Sdo Paulo. Ai eu escrevia sobre os filmes e tal, até o dia em
que Eduardo Valente me convidou para escrever na Cinética. Entdo, a partir
desse momento, eu, que era s6 um cinéfilo, s6 mais um cinéfilo, comecei a
escrever para a Cinética. Ai eu acho que nesse momento as pessoas de Goiania,
que trabalham com cinema ou que estdo orbitando ali, comegaram a me
perceber como uma pessoa da critica, que produzia mostras e que fazia trabalho
de curadoria também em Goiania; até entdo, eu ndo tinha nenhuma relagéo

muito proxima com essa cena do cinema goiano. Nunca fui muito préximo, mas
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a partir do momento em que comeco a trabalhar no Cine Cultura e que comeco
a estar mais conectado com essas pessoas do audiovisual, também ¢é o
momento em que entro na [Associagao Brasileira de Documentaristas] ABD de
Goias. Entéo, ai na ABD, € um trabalho de militdncia muito grande porque Goias
ainda € muito primitivo nas leis de incentivo ao audiovisual, ndo tinha muito
incentivo, era uma briga de geragdes muito grande. Sou de uma geragao que
tomou a ABD de volta, que tirou a ABD da gerac&o anterior e ocupou a ABD
atras de politicas publicas para o audiovisual. Entdo, € um momento em que eu

estou mais na militancia.

Ai dentro da ABD tem o cineclube Cascavel — minha primeira experiéncia
cineclubista foi no Cascavel —, e la que comeco a tomar consciéncia da producao
de Goias, da histéria do cinema de Goias. Porque comeg¢o a entender as
dindmicas de poder, quem veio antes, quem realmente produziu coisas
interessantes, quem esta sé produzindo publicidade e, enfim, esta nessa coisa
de s6 correr atras da grana e tal. Entdo, eu comecei a entender as dindmicas da

produgao em Goias.

E ai eu acho que isso tem muito a ver com a minha pesquisa, que € minha
relagao a partir do momento que eu estou no cineclube Cascavel e que comego
a me aproximar do cineclube Antdnio das Mortes, que era um cineclube que é
uma especie de pai do cineclube Cascavel e que € uma experiéncia cineclubista
de Goias que produziu muitos filmes nos anos 80, sobretudo; além de ser um
cineclube, produziu muita coisa. E ai comego a me aproximar desses membros
do Antbnio das Mortes e comego, na verdade, a entender o lugar onde eu estou.
O cineclube Antdonio das Mortes € uma experiéncia de resisténcia, de
guestionamento a um determinado tipo de cinema que em Goias se tentou fazer
ao longo da historia: sempre voltar para uma ideia de construir uma industria do
cinema em Goias e de Goias ser incluido no mercado cinematografico brasileiro.
Coisa completamente estapafurdia assim, né? No sentido de que Goias nunca
teve uma tradigdo de cinema: a experiéncia, a historia do audiovisual em Goias,
nasce do institucional, da publicidade, do jornalismo. E o que surge dai s&o
poucos casos, poucas experiéncias que saem disso para tentar construir alguma

coisa mais voltada para uma linguagem mais particular e que s&o, como sempre,
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sufocadas e acabam morrendo, porque a cidade sufoca esses empreendimentos

artisticos, culturais.

E, entdo, eu acho que talvez na minha trajetdria como curador, o mais importante
€, eu acho, essa virada politica e essa compreensao de que a gente vive — vivia,
né? Nao vivo mais hoje la —, mas de que a gente vivia numa cidade que tinha
uma resisténcia muito grande ao que estava a margem da industria, ao que
estava a margem do mercado, que € uma cidade que tinha dificuldade em lidar
com esses desvios. E ai eu acho que, a partir disso, com o Fronteira — que eu
acho que € o que me motivou nessa pesquisa de curadoria —, vem a criagao da
mostra Cadmo e o Dragao, que € uma mostra fixa do Fronteira s6 dedicada ao
cinema de Goias.

Entao, a partir disso, a gente comega a desenvolver uma pesquisa muito grande
de filmes perdidos, que a gente so6 tinha noticia de uma ou outra pessoa falar. A
gente comega a correr atras desses filmes para tentar entender quem séo, quem
foram essas pessoas que produziram esses filmes, que estdo ai ainda
desconhecidos e que, de alguma forma, tentaram construir, pelo menos, uma
identidade de um cinema goiano. Porque eu acho que o cinema goiano n&o

existe, mas € uma identidade para um cinema possivel, assim, de Goias.

ARTHUR: Com a questao das faculdades, até como falei disso agora, tem uma
certa profissionalizagdo, uma certa padronizagdo também de formagdes. Ou
nao, né? Porque cada curso tem um programa diferente. Aumenta-se muito a
producdo, a produgcdo aumentou muito; também tém outras questdes,
tecnologicas, orcamentarias, editais, enfim, milhdes de coisas. Aumentou
também a quantidade de festivais, de mostras, e, de certa forma, reduziram-se
as salas de cinema de rua e tal. A janela vai se limitando um pouco a festivais
de cinema ou ent&o a disputa por espacos de janela em salas de cinema que
fazem programacéo, sei |a, arthouse ou cinema que é de grife, o cineasta de
grife. Entao, filme brasileiro disputando a mesma janela do Aimodovar, do Woody
Allen, ndo sei.

Mas isso para que, para dizer o seguinte: quando — vocé até falou sobre isso, a
questao de propor exibir coisas que tem uma certa lacuna — quando a gente
propde exibir algo, quem assiste passa também a ter essa possibilidade de ir
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para outro caminho de formagao de gosto, de formagéo de publico, de formagéo
de linguagem audiovisual, de varias coisas. Ent&o, isso percebo, eu acho que
vocé deve perceber também porque vocé é realizador também, que € aquela
coisa: gragas ao filme que a gente teve acesso, a gente fica um pouco mais a
vontade com um vocabulario enorme audiovisual, que € como se fosse assim:
quero fazer um filme, quero dar forma a uma ideia, e eu acho que tem que ser
assim desse jeito, pode ser desse jeito, tem que ser daquele jeito. Entdo, é a
partir disso que eu queria perguntar para vocé, o que vocé acha que pode a
curadoria? O que ela pode e o que ela deve? Tipo assim, qual é o dever do
trabalho de selegdo de programacao e o que ele pode também? E uma quest&o
mais para refletir gestos, n&o vangloriar demais, mas dar uma certa

caracterizagao desse trabalho.

RAFAEL: Cara, eu acho que o que deve a curadoria fazer, assim, nao sei se
existe um dever muito claro para além da ideia de jogar luz sobre determinados
filmes ou sobre, acho que talvez a resposta mais Obvia seja essa, exaltar
determinados filmes. Acho que o mais importante dever da curadoria € poder
possibilitar ao espectador ter outros tipos de experiéncias e de percepcdes
acerca do audiovisual de maneira geral; ndo sendo muito restrito a uma ideia de
cinema, mas do audiovisual de uma maneira geral. Acho que a curadoria
possibilita um gesto que, de alguma forma, pode desestruturar um pouco essas
estruturas que a gente ta envolvido, sobretudo em relagdo a industria; de
hackear, na verdade, de desestruturar isso, de possibilitar que o espectador
tenha essa possibilidade de experimentar outros tipos de coisa, de vivenciar
outros tipos de coisa.

E ai acho que talvez isso esteja muito ligado a essa minha vinculagao principal
ao cinema experimental e essa ideia de que ver um filme ndo € sé assistir ao
filme, mas experimentar o filme. Entdo, o meu trabalho de curadoria tem muito a
ver com a experiéncia que quero que o espectador, que eu acho que o
espectador possa ter; e que € uma experiéncia que ele ndo vai ter num multiplex
qualquer, que ele n&o vai ter numa sala qualquer. Isso, obviamente, tem a ver
com todas as relacgdes politicas que isso pode criar: isso tem a ver com os filmes
de quem vocé vai exibir, quais tipos de narrativas vocé vai propor para esse

publico. Eu acho que tem a ver muito com essa possibilidade de desconstruir



210

mesmo uma ideia de que o cinema € s6 um tipo de coisa, quando, na verdade,

ele pode ser varias outras coisas.

Eu n&o sou mais ingénuo de achar que o cinema é capaz de mudar o mundo e
tal, essas coisas assim, mas eu acho, tal como o Fernando Birri fala, que o
importante n&do € mais mudar a realidade, mas sensibilizar os espectadores,
mudar a realidade no interior do espectador. Acredito muito nisso, de que as
experiéncias de um dos filmes que a gente propde, que tento propor pelo menos,
sdo experiéncias que de alguma forma podem produzir uma mudanga interna
naquele que assiste aos filmes ou ao programa, enfim. Sempre pensando na
curadoria como uma coisa dialégica, de que n&o é so eu exibindo filmes de que
eu gosto ou os filmes que quero exibir, mas exibir filmes que de alguma forma
consigam propor um dialogo, propor uma experiéncia compartilhada. Acho que

iSsoO € que a curadoria deveria fazer.

Agora, para o futuro, € uma coisa. Eu acho que a curadoria é superimportante
no futuro, porque a gente esta vivendo esse momento de algoritmo, onde tudo
esta sendo... as pessoas estdo consumindo sé o que esta sendo ditado por um
algoritmo. Entdo, acho que a unica forma de driblar isso é o trabalho do curador;
acho que talvez seja o unico capaz de, nesse momento, desviar o olhar do
publico, ja voltado para esses nichos majoritarios de exibigcdo, para esses
streamings e tal, e tentar produzir outros tipos de contato, de olhar em relagéo a

outras cinematografias, a outros géneros de filme, enfim.

Eu tenho visto, tém surgido muitos streamings voltados para nichos especificos.
Entdo, tem streaming de filme experimental, tem streaming de filme de terror,
tem streaming... Eu acho que isso € legal, assim, porque isso de alguma forma
€ 0 que reorganiza, talvez. Também produz outras ao mesmo tempo, porque eu
acho que é isso: a curadoria vai estar, a medida que ela afirma um determinado
tipo de cinema e um determinado tipo de cinematografia ou de algum pais, ou
alguma coisa assim, abrindo outras lacunas. Por a produ¢do ser muito grande,
a producgao é complexa; outros filmes estdo sendo produzidos que a gente n&o
esta vendo. E ai que eu acho que esta o desafio do trabalho da curadoria, que
é: até onde vocé vai conseguir ter contato com o maior numero de trabalhos de

filmes possiveis e quais filmes vocé acha que sdo importantes para serem
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exibidos naquele momento especifico. Que tipo de coisa, que tipo de debate,
vocé vai propor a partir desse gesto da curadoria, ndo necessariamente dos
filmes isoladamente, mas do gesto de curadoria de jogar luz sobre determinados

temas ou formas, ou, enfim, ndo sei, € uma pergunta dificil.

ARTHUR: A medida que a gente vai estabelecendo curadores em espacos fixos,
talvez a gente padronize uma certa curadoria e padronize um certo apagamento

também.
RAFAEL: Sim.

ARTHUR: Porque achei curioso — hoje, sairam os selecionados de Brasilia, e eu
vi muito reflexo de curadorias ja vistas, inclusive de uma que participei; quando
a gente participou, a gente propds certas coisas, e ai o Festival de Brasilia vai e
propde filmes que passaram agora no Janela, que ganharam o prémio ou que
passaram no Olhar. Entdo, vocé vai criando uma légica que é uma logica de
mercado, né? E uma légica de mercado, um circuito e tal. Mas isso, assim, sem

julgamentos, s6 mais uma reflexdo mesmo.

RAFAEL: E, mas eu acho que essa é uma dinAmica que eu também acho que
aprendi um pouco na marra e que aprendi com o Fica, porque o Fica é o festival
de Goias, assim como o Festival de Brasilia € no DF. E eu aprendi, eu tive duas
experiéncias dentro de comissao de selegéo do Fica. Uma primeira que foi muito
traumatica, que eu, muito barriga verde, assim, muito infantil talvez ainda
naquele momento, ndo tivesse a dimensao das politicas, do que estava
envolvido em termos de politicas publicas e do que estava envolvido em termos
de necessidade de descentralizacdo de uma série de questdes ali que eram
importantes, mas que eu naquele momento estava me importando s6 com a
qualidade dos filmes; que tipo de filme eu achava que seria mais interessante de
ser exibido no Fica — que sempre teve uma programacgéo muito magante de filme
de tematica ambiental, flme muito jornalistico e tal. E ai era um grupo, na
verdade, muito disposto a tentar romper com esse tipo de linguagem do cinema
ambiental; e ai na medida em que tenta romper com esse tipo de linguagem do
cinema ambiental, rompe com a linguagem estabelecida de um cinema
construido nessas politicas publicas em Goias, que € do filme ambiental. Entéo,

todo mundo, todo ano, produzia. Virou uma industria do filme ambiental em Goias
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porque todo prémio do Fica sempre foi enorme, é tipo R$ 20.000,00 um prémio
— é 0 que VOCé recebe para escrever um projeto para um edital quase. E um valor

de curta num edital.

Entdo, todo mundo sempre produziu muito, em Goias, filmes ambientais para
escrever no Fica. Ai, nesse ano, a gente decidiu n&o exibir nenhum filme goiano
porque a gente achou que os filmes eram tudo muito ruim. A gente juntou e
bancou esse rolé. Virou um escarcéu, galera revoltada. Chamaram reuni&o
lotada, xingando a gente na reuni&o, e, enfim, foi uma loucura. Sofri ameaca de

morte, umas coisas desse tipo.

E ai, trés anos depois, fui convidado de novo para fazer parte. Ja tinha meio que
dado uma esfriada nesse negocio, nesse episodio, e eu fui convidado de novo,
mas ja num momento de ter feito essa reflexdo toda porque, como foi algo que
ecoou demais 13, a gente ja tinha debatido muito sobre isso, e eu ja estava muito
mais consciente da importancia. Ao mesmo tempo que Goias nao tinha editais
para produgao, o Fica custava R$ 5 milhdes, R$ 3 milhdes. Entdo, todo o dinheiro
que podia financiar a produgao audiovisual de Goias, que podia legitimar a
producao de Goias, estava indo para um festival que s6 estava fazendo mal ao
audiovisual. Mas € isso, € uma ideia de que vocé tem algum dominio sobre esse
tipo de coisa, de que vocé, com uma atitude dessa, vai ou ndo mudar. Depois fui
entender que o Fica nunca vai deixar de existir, esse dinheiro nunca vai deixar
de ser empregado no Fica, e o que a gente tem que fazer é tentar distribuir esse
dinheiro da maneira mais justa possivel — se € que existe uma justica num tipo
de curadoria, ndo, ndo chamo nem de curadoria, mas numa metodologia de

comissao de selecio dessa.

Entdo, da segunda vez que fui da comissao, a gente ja estava num outro tipo de
debate, que é, assim, quais filmes a gente gostaria que pudessem ter a
possibilidade de serem premiados e de realizadores que pudessem produzir
outros filmes com esse dinheiro, com outro tipo de pensamento em relagao a
produgao local que ndo, simplesmente, a do fiime pelo filme, o do debate
ambiental pelo debate ambiental, mas numa construgdo de uma realidade meio
local mesmo. Entdo, assim, eu acho que, nesse sentido, quando vocé esta

envolvido nessas instituicdes em um contexto de uma instituicdo de poder, onde
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a grana esta ditando todos, acho que é se posicionar em relagéo a isso também.
A curadoria, vocé precisa se posicionar. E ai € como vocé disse, um filme que ja
foi super premiado em outros festivais precisaria ganhar, precisaria estar numa
selecao de um festival que sempre teve uma coisa assim. Pelo menos que eu
me lembro, o Festival de Brasilia sempre teve uma coisa: o ineditismo, sempre
foram filmes inéditos que nao foram exibidos em outros lugares que passavam

la e que estavam concorrendo a prémios milionarios, prémios muito grandes.

Eu acho que isso é importante quando vocé esta fazendo uma curadoria para
que vocé também ndo vire uma coisa muito abstrata. Vocé esta fazendo
curadoria, curadoria para quem? Sé para o publico? E s6 para o publico que vai
assistir? Ou é também para um contexto de producgao local que vive disso e
sobrevive com essas politicas, sobrevive com essas dindmicas que o estado
propde serem superaniquilantes, né? De qualquer coisa, s6 gera disputa, so gera

briga de egos.

ARTHUR: A questdo que eu queria trazer agora é assim: vocé enxerga esse
trabalho de curadoria/programagdo assim, vocé vé alguma aproximagdo com
algum tipo de trabalho? Ou um trabalho de montagem, ou um trabalho de
colegédo, ou um trabalho de inventario, algum tipo de trabalho. Vocé vé alguma
semelhancga sobre isso? Uma aproximacao desse trabalho. E ai eu queria que
vocé falasse um pouco sobre, dentro desses seus trabalhos que vocé fez, o que
vocé vé como mais representativo dos seus gestos curatoriais. Imagino que o
Fronteira esteja nesse lugar. E ai, se vocé quiser fazer um contraponto, que eu
acho que vocé ja fez de certa forma, é falar de quando a situagao de selecéo de

filmes é atravessada por outras questdes que deixam de ser o filme.

Ai vou abrir um paréntese e comentar porque, aqui em Brasilia, este ano vai
acontecer uma coisa que achei curiosa: vai ter o Festival de Brasilia, a Mostra
do Filme Livre e, em seguida, o Curta Brasilia, praticamente entre novembro e
dezembro, sabe? E tem curta que vai passar nesses trés festivais. E ai isso é
muito curioso de pensar. E sé mais uma provocagao, assim, porque ai foi aquela
coisa, né? Quem divulgou a selegdo primeiro? Quem nasceu primeiro, 0 ovo ou

a galinha?
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Enfim, ai o que vocé vé de aproximagado desse trabalho de curadoria e
programacao? E ai as vezes vocé pode até exemplificar, as vezes uma
referéncia de algum trabalho de alguém ou de uma instituigdo, ou de algum
lugar? E falar um pouco disso, do que representaria, talvez, um gesto de
curadoria seu mais propositivo ou entendendo o contexto, enfim. Pode divagar a

vontade.

RAFAEL: Comecando do final, porque essa coisa de passar: a gente passou por
isso nessa ultima curadoria do Fronteira, a gente passou por esses dilemas
porque chegou um momento em que tinham filmes que a gente gostava, mas
que ja tinham sido exibidos uma ou duas vezes em Brasilia e em outros festivais.
Ai, nessas horas, 0 que a gente pensa é: tem outros filmes que a gente também
tem vontade de exibir; entdo, eu acho que a gente precisa dar espago para esses
filmes que ainda ndo passaram |4, por mais que os publicos ndo sejam os
mesmos. Mas eu acho que da a possibilidade de vocé ter contato com os filmes,
com filmes que ndo seriam acessiveis se nao fosse aquele gesto de curadoria,
por aquele festival, enfim. Geralmente, isso € uma coisa que a gente sempre faz,
é ver se o filme ja foi exibido, quantas vezes foi exibido. Porque eu acho que
também & muito isso, as vezes tem os filmes de que a gente gosta muito, mas
foram exibidos em dez festivais no Brasil, passaram em varios festivais. Entao,
0 que sairia da nossa parte, o que traria para o filme ou para o espectador reiterar
a exibicdo de um filme que ja circulou muito amplamente? Ent&o, eu acho que
iSSo é uma coisa que a gente esta sempre muito atento e que é uma coisa basica

dos nossos principios de curadoria, pelo menos dentro do Fronteira.

Para pensar assim, eu acho que eu gosto muito da ideia de inventario, talvez de
mapeamento, de inventario, talvez de colagem. Nesse sentido, a aproximagéo
com a montagem também eu acho que tem a ver. Eu vira e mexe fago essa
reflexdo quando vou, as vezes, programar um filme, construir uma sessao, as
vezes penso um pouco como se eu estivesse montando um filme. Entédo, eu
tenho um pouco essa percepgao. Eu acho que a coisa da colagem também, acho
que é um gesto que eu me coloco para quando eu fago um trabalho de curadoria.

Mas eu acho que mais do inventario.
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E ai te respondendo, apesar do Fronteira ser o trabalho de curadoria mais
robusto, vamos dizer assim, que eu tenho feito ao longo desses anos. Acho que
talvez o meu trabalho, minha experiéncia mais... ndo quero dizer importante.
Acho que mais impactante, talvez, tenha sido fazer uma curadoria de filmes de
Goias para serem exibidos no Festival de Havana em 2017. Que ai, enfim, s&o
filmes experimentais; uma curadoria de filmes dessa vanguarda goiana que
existiu em Goiania nos anos 80, principalmente, produziu muita coisa, e os filmes
ainda sao superinvisibilizados. Entdo, € um trabalho meu de pesquisa no
mestrado e que, de alguma forma, eu consegui materializar nessa programagéo
que eu fiz para o Festival de Havana. A sesséo foi incrivel, e, enfim, [também foi
incrivel] todo o processo de pensar essa curadoria e de olhar para a produgao
de Goias também de uma maneira mais critica, mas, ao mesmo tempo, de
maneira mais afetiva. Acho que foi um gesto importante de iniciar, talvez, um
percurso de desenvolver uma histéria de um cinema de resisténcia em Goias.
De pensar os filmes, de descobrir, de fazer esse trabalho — que € um trabalho
meio que arqueoldgico, que é um trabalho de inventario, que € um trabalho de
mapeamento, que € um trabalho de colagem — desses filmes perdidos que
ninguém conhece e que precisam ser estudados, precisam ser assistidos,
precisam ser analisados, porque contam uma parte importante de uma historia
invisibilizada como de outras varias regides que estdo a margem da historiografia
do cinema brasileiro. Eu acho que isso junto com o gesto de criagdo da Cadmo
e o Dragéo, que eu acho que isso € um desdobramento dessa mostra fixa do
Fronteira, que agora, na verdade, ta voltada para os filmes de Brasilia, do DF,
nao ta mais voltada para Goias; mas que é um gesto importante de olhar para
as coisas produzidas ao nosso redor. Ndo negligenciar experiéncias historicas
importantes que surgiram a margem da produg&o audiovisual, seja do Goias,

seja do DF, hoje em dia.
ARTHUR: Vocé quer falar mais alguma coisa?

RAFAEL: Nao, acho que n&o. Nao sei, hoje a gente estda num momento — tudo
esta muito pulverizado hoje em dia. E, também, acho que eu ja estou mais velho;
entdo, eu ndo estou tdo conectado nesse todo, em todas essas experiéncias de
curadoria que tém surgido no Brasil hoje em dia, mas que sei que sdo muitas,

né? Muitas delas surgiram de dentro das universidades; eu acho
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superinteressante que esses processos de curadoria estejam sendo debatidos

dentro de algumas universidades, dentro de alguns cursos de audiovisual.

E até uma coisa engracada, assim, porque meu filho estuda aqui numa escola
publica municipal, aqui em S&o Paulo, e ele tem uma professora, que, na
verdade, € uma professora de leitura dele, mas ela € uma artista, escreve, é
escritora, ja ganhou o Jabuti, € uma pessoa que n&o € sé professora, né? Ela
tem um vinculo com as artes, de maneira geral, muito grande e trabalha muito
com cinema, com audiovisual em sala, entdo exibe muitas coisas. Ai a gente
estava conversando exatamente sobre a dificuldade de acesso. Muitas vezes, o
Vicente chega me contando que ele assistiu Minions 2 na escola, e ai a gente
conversa — ela, que acabou virando uma amiga, a gente conversa muito, a gente
estava tentando procurar formas de acesso aos filmes, a outros filmes que nao
sejam das majors, dos streamings e tal. E ai hoje ndo tem mais Programadora
Brasil; entdo, a Programadora Brasil ndo te disponibiliza nada. O acesso que
vocé tem sao os filmes que tem no YouTube ou os filmes que tem na Netflix, ou

em qualquer streaming desse assim.

Entdo €, acho que a grande questao que eu acho que vai precisar se debrugar —
e eu acho que ja ta tendo esse movimento, inclusive, dentro do [Ministério da
Cultura] MinC — é de criagao desse canal de distribuicdo do cinema brasileiro,
para as escolas principalmente, e de divulgacdo do cinema brasileiro fora do
Brasil, porque também, se a gente pensar, como eu comecei a fazer as minhas
primeiras curadorias fazendo, indo ao acervo da Cinemateca Francesa, do
Instituto Gate ou do Instituto Cervantes, dessas embaixadas todas, existia uma
videoteca com um acervo grande que te permite exibir filmes de arte — assim,
em tese, né? Filmes entre aspas de arte — que estdo num acervo dessas
embaixadas, que foram adquiridos pelos respectivos governos e estéo

disponiveis para as escolas, para a comunidade de maneira geral.

Entdo, eu acho que esse papel de formagao de publico, que também € um papel
do curador, do programador, é um trabalho de formagéo de base também infantil,
das criancas e adolescentes, no Brasil, que € muito importante. E isso so6 vai
acontecer na medida em que o Estado permitir que essas obras sejam

acessiveis, né? E ai a criacdo de um streaming com filmes brasileiros e tudo,
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para que isso possibilite, por exemplo, ao Vicente com os coleguinhas dele
assistir a um filme, sei 14, do video nas aldeias ou de qualquer outra coisa que

nao seja Minions.

Eu acho que isso talvez seja o gesto de curadoria mais forte que pode existir
hoje em dia. Eu acho que é esse, assim, de um professor que esta na rede
publica com acesso a uma enormidade de filmes que estéo ali disponibilizados
no catalogo de filmes brasileiros e exibe isso para as criangas na escola. Acho
que talvez seja o papel mais transformador da curadoria hoje em dia. E que n&o
€ 0 que a gente faz, mas que é, pragmaticamente, o que teria mais efeito numa

realidade qualquer. Enfim.
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