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RESUMO

LAROCCA, G.G. Catalogos de cinema: o discurso grafico nas mostras de cinema do CCBB-
RJ. 2015. 169 f. Dissertagao (Mestrado em Design) — Escola Superior de Desenho Industrial,
Universidade do Estado do rRo de Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

Através da andlise grafica de catdlogos de mostras de cinema promovidas pelo Centro
Cultural Banco do Brasil do Rio de Janeiro (CCBB-RJ), esta pesquisa pretende provocar uma
reflexao sobre os pontos de alinhamento e tensdo entre projetos graficos, cinematograficos,
editoriais e curatoriais que informam essa producdo. Desenvolvido a partir da observagao
do proprio objeto e da experiéncia dos agentes envolvidos em sua produgdo, o estudo busca
levantar as agdes projetivas do design na interface com os discursos em jogo no campo do
cinema e do registro, edicdo e divulgacdo desse patrimdnio cultural. Concorrem de maneira
contundente para a producao de sentido desse objeto as politicas de difusao cultural no Brasil
e esses materiais sao abordados como artefatos que carregam em sua visualidade as marcas do
dinamica cultural que os proporciona.

Palavras-chave: Catalogos de mostras de cinema. Design editorial. Produg¢ao cultural.
Difusdo cinematografica.



ABSTRACT

LAROCCA, G.G. Film exhibition catalogs: the graphic discourse in CCBB-RIJ film exhibition.
2015. 169 f. Dissertacdo (Mestrado em Design) — Escola Superior de Desenho Industrial,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

Through graphic analysis of film exhibition catalogs produced by Centro Cultural
Banco do Brasil do Rio de Janeiro (CCBB-RJ) this research aims to provoke reflection on the
points of alignment and tension between graphic design, film, editorial and curatorial projects
of these productions.Developed from the observation of the object itself and the experience of
the subjects involved in its production, this study proposes to raise design projective actions
interfacing with the discourses at play in the fields of cinema, documentation, editing and
distribution of this cultural heritage.Compete in an incisive way to the production of meaning
of this object the cultural dissemination policies in Brazil and these materials are addressed as
artifacts that carry in their visual marks the cultural dynamic in which they are immersed.

Keywords: Film exhibition catalogs. Editorial design. Cultural production. Film distribution.
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INTRODUCAO

O interesse pelo objeto de estudo desta pesquisa, o discurso grafico dos catalogos de
mostras de cinema do Centro Cultural do Banco do Brasil, estd completamente vinculado a
minha vida pessoal e profissional. Meu primeiro contato com o objeto foi como espectadora das
mostras de cinema do CCBB, logo que me mudei para o Rio de Janeiro e iniciei minha graduagao
no curso de cinema da Universidade Federal Fluminense em 2002. Na €poca estava em vigor
um conveénio da UFF com o CCBB-RIJ e cheguei a assistir a algumas aulas na sala de cinema da
institui¢do, além de ser ostensivamente estimulada pelos meus professores a frequentar o centro
cultural. Ainda recordo, na ocasido da distribuicdo do catalogo da mostra Retrospectiva Julio
Bressane: cinema inocente (2002), do discurso do professor Jodo Luiz Vieira sobre o ineditismo
da pesquisa realizada para aquele catalogo e do interesse em adquirir o meu exemplar.

Para a aluna de cinema vinda do interior do Parand, de uma cidade (Ponta Grossa)
onde os dois ultimos cinemas de rua, remanescentes dos anos 1950, dedicavam-se a passar
blockbusters em uma programagao ndo muito regular e cuja melhor locadora de filmes tinha
apenas uma pequena prateleira dedicada a filmes “classicos” e “cults™', descobrir o CCBB e
ter contato com cineastas brasileiros como Bressane, cuja obra eu desconhecia, era motivo de
muito entusiasmo. Durante esta pesquisa, descobri que esse sentimento era compartilhado pelos
colegas do Rio de Janeiro, tao rico culturalmente para meu olhar interiorano. Nesse contexto, o
catalogo, além de ser um guia das mostras que ansiava ha muito por acompanhar, mostrava-se
uma fonte de conhecimento sobre cinematografias nunca antes acessadas e ainda uma peca de
recordacdo que sobrevive até hoje nas minhas prateleiras.

Durante os anos de UFF, em fungdo da relagdo da escola com o CCBB ¢ a entrada de
alguns colegas neste mercado pelos editais de ocupacao, participei das atividades das mostras
de cinema acompanhando a programacao e através de pequenos trabalhos, como transcrigao
de entrevistas para a edi¢do de catdlogos. Mais tarde no inicio da minha vida profissional, fui
assistente de produg¢do da mostra Olhares neo-realistas (2007, CCBB-SP ¢ CCBB-DF), da
curadora e colega Gisella Cardoso. A experiéncia permitiu acessar todas as fases de producao
de uma mostra, tomar conhecimento da dindmica do trabalho, dos custos envolvidos, da
manipulacdo do cronograma, da relacdo com a instituicdo e com os fornecedores e, além das

questoes logisticas, do trabalho de detetive muitas vezes necessario para programar uma mostra

' Detalhe saboroso: a locadora em questdo, entre esta pequena prateleira e muitas estantes de filmes de
langamento, tinha a cole¢do completa dos filmes do Mazzaropi, apontando para um forte dialogo do personagem
caipira com o publico da cidade.



cuja curadoria vai além do 6bvio. Foi também o primeiro contato préximo ao trabalho de projeto
grafico de um catdlogo, acompanhando as propostas do designer da mostra, Tiago Teixeira.

Foi algum tempo mais tarde, apés minha primeira experiéncia com o trabalho de
design editorial, que aprendi diletantemente em uma aventura familiar, que comecei a projetar
catdlogos. A experiéncia partiu do convite dos meus colegas de turma da UFF, da produtora
Segunda-feira Filmes, todos n6s comeg¢ando e tentando entender qual era a natureza grafico-
editorial daquela pecga. Neste processo tateante, a observacao dos catdlogos das experiéncias
anteriores era um recurso constante. Avaliar esses artefatos alimentava o nosso trabalho — e,
aos poucos, comegou a despertar em mim um interesse por essa peca como objeto de pesquisa.

A abordagem dessa pesquisa, quase sem referenciais teodricos e bibliograficos, se
desenvolveu, da mesma maneira, pela observagdo do objeto. Inspirou-me para tal partido a
dissertagdo de Simone Albertino defendida em 2008 no Departamento de Artes e Design da
PUC-Rio, O design de cartazes no Cinema Marginal e na Pornochanchada, em area correlata e
com a mesma escassez de fontes. Seguindo seus passos muito da pesquisa partiu da observagao
empirica do objeto: dos proprios catalogos retirei seu sentido e sistema, metodologia que acaba
por endossar o valor do design como cultura material, artefato que guarda em sua materialidade
a intersecc¢ao das historias que lhe fizeram possivel. De resto, o trabalho de Albertino também faz
parte da historia que gerou a pesquisa que apresento. Em 2008, durante o projeto grafico mostra
sobre o cinema produzido em 1968 (no aniversario de 40 anos do ano que nao terminou), tomei
conhecimento do trabalho de Albertino sobre cartazes de cinema brasileiro da época e utilizei-o
como fonte de pesquisa. A inspiragao iria além do imaginado: tomar contato com a pesquisa de
Albertino reforcou a vontade de estudar o objeto, que entrava na minha vida profissional, no
ambiente da universidade.

Da mesma maneira, foi inspiradora a descricao do processo de sele¢do do material da
edigdo de Linha do tempo do design gréafico no Brasil, de Chico Homem de Melo e Elaine
Ramos (2011), no capitulo Crdnica do processo de trabalho. A maneira como observaram e
categorizaram os objetos coletados e sua tentativa de abordar essa trajetdria fugindo de um viés
historiografico, com todas as suas vicissitudes, serviu como modelo. Mais que isso, ajudou a
pensar na relevancia de um objeto que certamente ndo pertence aos seletos grupos que vao para
as bienais e entram nos anais da historia do design. Em sua trajetdria, bastante silenciosa, estes
objetos parecem ficar ao largo. Aborda-los € lancar luz sobre esta historia periférica no mundo
editorial e do design, mas singular no universo cultural da cidade, de grande investimento por
parte de seus produtores e projetistas e de forte comunicagdo com o publico.

Assim como o processo de trabalho de Melo e Ramos passava por uma categorizagao do

objeto, o processo de trabalho desta pesquisa passou poruma catalogagdo da produgcao em questao.
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Contaminada pela natureza singular deste artefato editorial — o levantamento catalografico
das obras audiovisuais apresentadas no evento que acompanham — a pesquisa partiu de um
levantamento do material, tendo como categorias de observagdo: tema, especificagdes graficas,
equipe (produgdo, curadoria, edicao de catdlogo e design) e estrutura editorial. Esta catalogacao,
que segue resumida no final deste trabalho, ajudou a observar recorréncias e singularidades no
conjunto da produgdo. A ideia ndo era criar taxonomias, sempre incompletas e estanques, mas
observar o que ha de historia comum (no sentido de compartilhada) — e de extraordinaria — nesta
experiéncia. Dar uma forma a esta trajetoria ainda que seja sempre uma forma revogavel, sujeita
a outros olhares. Este é o partido curatorial de duas mostras do escopo deste trabalho: Cinema
brasileiro anos 90: 9 questdes e Cinema brasileiro anos 2000: 10 questfes. As mostras propdem
langar um olhar sobre a producao de cinema brasileiro das décadas apontadas agrupando obras
sob algumas indagac¢des que lancam sobre o cinema brasileiro. O levantamento das obras ndo
contempladas na mostra ¢ colocado como uma possibilidade e convite para outros olhares e
curadorias sobre esta produgdo. E igualmente como um olhar curatorial que se levantaram as
categorias elencadas para o agrupamento das identidades visuais das capas e das narrativas
grafico-editoriais dos miolos destes catalogos. Nem todos os catdlogos levantados na pesquisa
foram contemplados na analise, mas sua catalogacdo anexa registra sua memoria e serve de
referencial para outros olhares que queiram se aventurar nesta seara.

O levantamento da producao de catdlogos de mostra de cinema do CCBB foi viabilizado
pelo cotejamento da minha lista de mostras anunciadas nos folders de programagao da instituigao
com o material preservado no acervo histérico do CCBB — tarefa realizada pela equipe do
acervo, onde todo o material foi consultado. Este sistema de levantamento, que se mostrou o
possivel nas limitagcdes dos prazos deste trabalho?, certamente possui algumas lacunas (como
foi verificado na conversa com alguns produtores). Assumo, portanto, que o levantamento nao
¢ absolutamente rigoroso, embora considere a amostragem bastante satisfatoria. E possivel
inferir que alguns catalogos que foram produzidos primeiramente nos centros culturais de Sdo
Paulo ou Brasilia ndo foram catalogados no acervo historico do CCBB-RJ. O levantamento
desta pesquisa, portanto, tem como base o material que foi possivel recuperar no acervo do
centro cultural do Rio de Janeiro. De resto, estas limitacdes chamam a atengdo para as questoes
de guarda da nossa memoria cultural, mesmo em instituigdes com uma politica de preservacao
de sua producao. O levantamento cobre o periodo de 1991 (quando se verificou a producao do

primeiro catdlogo de mostra de cinema) até¢ 2012, contudo alguns poucos catadlogos dos anos

2 Um levantamento mais completo poderia ser feito através do acesso a todas as produtoras envolvidas nesta
produgdo, mas tal verificagdo exigiria um prazo de pesquisa muito maior.
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posteriores foram incorporados ao corpus da pesquisa em fungdo de caracteristicas incomuns
(como a producdo grafica mais sofisticada que a usual nos catdlogos projetados pelo coletivo
Pantalones) ou por alguma referéncia relevante durante as entrevistas.

Além da catalogacdo do material, os catdlogos foram observados a partir dos textos do
CCBB e da curadoria, que apresentam as mostras nos seus catalogos. Esta foi a principal fonte
bibliografica deste trabalho — o proprio objeto. Estes textos indicam os partidos institucionais,
curatoriais e, algumas vezes, editoriais das mostras em questdo, levantando os discursos que
informam esta producao. Os projetos foram também em grande parte avaliados a partir das
narrativas e do saber-fazer dos agentes envolvidos: produtores, curadores e designers. Através
de entrevistas, o processo do projeto pode ser resgatado (evidentemente a partir de uma leitura
posterior que ja transforma este processo). Um indice com uma breve apresentacdo dos agentes
entrevistados segue anexo no final deste trabalho.

As capas dos catalogos e as paginas do miolo que se mostraram mais representativas
da abordagem grafica adotada foram fotografadas, constituindo parte relevante deste estudo.
Uma limitagdo inicial na confec¢do das fotografias, que foram possibilitadas pelo acesso a
autorizacao do acervo do setor de documentagdo da Cinemateca do MAM-Rio, foi posteriormente
incorporada na andlise: era necessario usar as maos para manter abertos os catalogos mais
volumosos sem danificar a encadernagao (cuidado fundamental ja que os exemplares pertenciam
a colecdo de um acervo de acesso publico e devem ser preservados). Embora este nio seja o
padrao encontrado nas fotografias de livros em publicagdes de design, decidi assumi-lo como
o padrao do nosso estudo e fotografar todos os miolos dos catalogos neste gesto de abertura
pelas maos do usudrio, a despeito dos que ndo necessitavam deste recurso, e atentando para
a vantagem ndo prevista inicialmente de que a imagem decorrente acrescenta a dimensdo do
uso desses materiais. A presenca da mao neste gesto da a escala, insinua o estimulo sensorial
das propriedades tateis do objeto e indica um manuseio. Algumas poucas imagens vieram dos
acervos pessoais dos designers entrevistados ou dos arquivos digitais dos catalogos que sao
atualmente disponibilizados no site do CCBB.

Esta pesquisa ¢ marcada pelas condi¢des de sua produgdo: além do olhar langado sobre
o objeto, o trabalho ¢ afetado pela catalogacdo que me foi possivel fazer, pelos agentes que me
foram possiveis acessar, pelas imagens que pude confeccionar. E precisamente deste aspecto
contingencial que trata o Capitulo 1 deste trabalho: Producdo e memoria nos catalogos de
mostras de cinema do CCBB-RJ. Baseado na historia do CCBB, nos mecanismos de incentivo
a producao cultural utilizados pela institui¢do e nos depoimentos sobre as experiéncias dos
agentes envolvidos, este capitulo aborda as filigranas da produ¢do deste objeto e do circuito

sociocultural no qual se insere. Trata da parte mais comezinha da produgdo que ¢ a carne de
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todo trabalho. Além disso, o capitulo abre uma breve investigagdo sobre a funcao de registro do
repertdrio cinematografico que valora a producao de catalogos, eles mesmos, memoria.

O Capitulo 2 — Agenciamento curatorial e identidade visual nos catalogos de mostras
de cinema do CCBB-RJ trata das identidades visuais das mostras de cinema incorporadas
nas capas dos catdlogos. A base de andlise parte do eixo curatorial que agencia os diferentes
temas das mostras. Neste campo, o trabalho de monografia de Mateus Nagime, apresentado
na graduacdo do curso de cinema da UFF, em 2013 (Curadoria e programacao de filmes
nas salas de repertorio do Rio de Janeiro: 2006-2013.) é precursor e de extremo valor para
inventariar formas de curadoria em terreno tdo pouco explorado e com parca bibliografia. Os
textos de apresentacdo dos catdlogos e depoimentos dos agentes entrevistados também indicam
os discursos em jogo que arregimentam os temas de curadoria. Nas disputas entre a abordagem
curatorial da instituicdo e das produtoras e a traducdo encontrada pelos designers para tais
perspectivas essa identidade visual se forma. A categorizacdo de recorréncias nas estratégias
de identidade ajuda a apreender o objeto e relacionar os artefatos produzidos nesta trajetoria.

O Capitulo 3 — Narrativas grafico-editorias do catalogo de mostra de cinema do
CCBB-RJ, por sua vez, trata do desenvolvimento do miolos dos catdlogos de cinema. Conforme
Samara (2011), a dimensao temporal dos miolos no design editorial pode ser apreendida como
a narrativa de um filme. Na producdo do CCBB-RIJ, podemos observar uma tipologia basica
de narrativa que parte da catalogacdo das obras, seu aspecto singular, ¢ se desdobra em outras
propostas, indicando um crescente investimento por parte das produtoras e designers neste
objeto. Os processos de trabalho, em uma variagao deslizante entre as colaborag¢des dos designers
e editores, informam estas narrativas também. As condi¢des de produgdo constantemente
colidem com as pretensdes iniciais dos projetos e contornd-las também ¢ fator decisivo na
conformacao destes projetos grafico-editorais.

Por fim, nas consideragdes finais, além do encerramento usual do trabalho, proponho
uma pequena contribuigdo tedrica sobre questdes de enunciagdo entre as areas do cinema e do
design dentro de um recorte historiografico dos campos. A proposta € analisar como a partir
da leitura das duas areas da teoria de Derrida sobre a desconstrugdo, propde-se um discurso
de transparéncia ou opacidade enunciativa. E importante ressaltar desde ja que a aproximagio
das areas da teoria de Derrida se faz através de um viés ideoldgico inserido nas suas historias.
Esta abordagem tedrica surgiu no encontro e analise de alguns catidlogos que desenvolveram
uma narrativa grafico-editorial que quebravam alguns preceitos de boa legibilidade (usuais na
maioria dos catalogos) e que tratavam de cinematografias do chamado cinema moderno (as
obras de Glauber Rocha e Alejandro Jodorowski, por exemplo). Tal coincidéncia entre propostas

graficas e cinematograficas que colocam em questdo a transparéncia do discurso me fez arriscar
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uma comparagao tedrica sobre o assunto nas areas. A aventura tedrica ndo encontrou muitos
ecos no contato com os demais objetos ou no encontro com as narrativas dos agentes envolvidos
nesta producao, ndo podendo se configurar como um aporte tedrico para o objeto da pesquisa,
contudo, proponho como uma breve contribui¢do para pensar a relagdes de linguagem entre as
areas abordadas.

Tanto o design grafico quanto o cinema construiram convengdes que visavam borrar suas
formas de enunciagdo. No cinema classico um arcabougo de procedimentos foi normatizado de
maneira a construir uma ilusdo de transparéncia do narrador, como se a camera fosse apenas
uma espécie de olho privilegiado a registrar o mundo. No design, as regras convencionais
enfatizam a legibilidade, uma hierarquia entre textos/informagdes que se pretende natural, um
emolduramento da mancha de texto e espacamentos (entre palavras, linhas, colunas) que nao
roubem a atencdo dos elementos “positivos” do texto, dando destaque a escrita como matéria
desencarnada.

A teoria de Jacques Derrida sobre a desconstrucao sera arregimentada tanto em uma
area quanto na outra para colocar em cheque a invisibilidade da tipografia e, transplantada
para o cinema, a pretensa transparéncia do cinema classico, tantas vezes tratada como a
especificidade do meio. Como estratégia neste enfrentamento, designers e cineastas vao esgarcar
as possibilidades de seus dispositivos, colocando a mostra seus mecanismos, assumindo uma
enunciagao ativa, exigindo um engajamento do leitor/espectador.

Contudo, ¢ importante avaliar a desconstru¢do, conforme Ellen Lupton (2011) afirma,
nao como um procedimento ligado a um periodo historico especifico, como se fosse um “estilo
de época”. Segundo Lupton, podemos contrapor a toda historia da tipografia moderna, uma
“contra-historia” da desconstrug@o. No entanto ¢ valido reconhecer que o uso dessa estratégia
endossada pela teoria de Derrida tem um lugar determinado dentro da historiografia candnica
das areas e que esta versdo ¢ muitas vezes a ativada na avaliacdo das cinematografias das
mostras que nos interessam e no seu decorrente design.

Para pensar a formacao do repertério em design, os manuais, que sedimentam as
convengdes na area e a difundem em fung¢do de seu carater pedagogico, servem de guia. Dentro
do design editorial: O Livro e o design I, de Roger Fawcett; O Livro e o design 2. Como criar
e produzir, de Andrew Haslam, Guia do design editorial, de Timothy Samara, além do classico
Elementos do estilo tipogréafico, de Robert Bringhurst, nos ajudam a pensar as convengdes
¢ inovagoes deste setor especifico do design grafico. Os novos fundamentos do design, de
Ellen Lupton e Jenifer Cole Phillips e Grid de Samara resgatam de forma renovada elementos
tradicionais e outrora canonicos da area. Os artigos Desconstrucdo e design gréafico, de Ellen

Lupton e Abbott Miller, Typography as a Discourse de Katherine McCoy e Desconstrugéo e
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tipografia digital, de Flavio Vinicius Cauduro nos trazem a discuss@o sobre discursividade em
design a partir da perspectiva da desconstrug¢ao. Do lado do cinema, O discurso cinematografico:
a opacidade e a transparéncia, de Ismail Xavier, ¢ a referéncia mais difundida nas escolas de

cinema no estudo de elementos de linguagem cinematografica e sua discursividade.
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1 PRODUCAO E MEMORIA NOS CATALOGOS DE MOSTRAS DE CINEMA DO
CCBB-RJ

A produgao de catalogos de mostras de cinema no Rio de Janeiro se insere na historia
dos centros culturais da cidade. Fundados a partir dos anos 1990 e fundamentados no modelo
do Centro Pompidou, esses espagos foram projetados para o abrigo de manifestagdes culturais
transitorias e ndo para a salvaguarda de obras de arte como nos museus tradicionais. Hernani
Heftner, conservador chefe da Cinemateca do MAM-RIJ, observa que nao era comum no Brasil
até entdao considerar o cinema como um evento dentro do espaco de um museu. Vocé tinha a
tradi¢cdo das cinematecas — no Brasil basicamente a Cinemateca do MAM (RJ) e a Cinemateca
Brasileira (SP) —, e a tradicdo dos cineclubes, que tinha sido muito forte entre os anos 1950 e
os anos 1980 e depois enfraqueceu. Eram as proprias cinematecas que faziam as sessdes, as
mostras, as retrospectivas, muitas vezes com exibi¢dao dos filmes com legendas em inglés ou
sem legendas. Nao havia uma tradigao maior e sistematica na difusao de obras cinematograficas
de repertorio.

Quando o Centro Cultural Banco do Brasil, fundado no dia 12 de outubro de 1989,
deu inicio as suas atividades na area de cinema, sua programacao oscilava entre a tradicao das
cinematecas, com mostras de filmes de repertorio, e uma programacgao dedicada ao cinema
contemporaneo. Katia Chavarry, ex-analista da programacdo de cinema da instituicdo, conta
que até o inicio dos anos 2000 os gerentes da area de marketing e a diretoria do CCBB davam
mais liberdade aos gestores na escolha da programacao: além da prospec¢do de mostras podiam
alugar filmes avulsos independentes de eventos e inéditos na programacgao comercial de salas
no Rio de Janeiro.

As primeiras mostras de cinema do CCBB geralmente ndo tinham um registro impresso
particular; a programag¢do dos eventos era comumente anunciada pelo folder da institui¢do. O
material grafico informativo vinculado a um evento, quando produzido, tinha mais caracteristicas
de um programa do que de um catdlogo. Era mais comum nos festivais de cinema, em razio
da natureza de suas informagdes compostas por extensas listas de programacdo que podiam ser
dificeis de reproduzir dentro do formato do folder do CCBB. A confecgio de catalogos era mais
tradicional no setor de artes plasticas e ¢ significativo que o primeiro catalogo com esse formato,
produzido em 1994, seja de uma mostra de cinema associada a uma mostra de desenhos (mostra

Glauber Rocha. Um ledo ao meio-dia).!

' A mostra combinava uma exposi¢io dos desenhos do cineasta brasileiro a uma programacao de filmes e a um
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Nos meados dos anos 1990, alguns catalogos para mostras de cinema serdo produzidos,
mais notadamente para mostras retrospectivas de cineastas brasileiros. E na virada dos anos
2000, contudo, que este cenario muda de maneira significativa, ndo apenas no CCBB, conforme
aponta Heffner, mas de maneira geral nos centros culturais do Brasil. Um mercado cultural
nessa area comeca a se consolidar. Heffner atribui essa mudanga a uma conjugacao de fatores:
a ampliagdo da producdo cultural no pais amparada pela retomada mais sistematica da Lei de
Incentivo a Cultura?, a multiplicagdo dos centros culturais, ndo s6 na cidade do Rio de Janeiro,
a implantacao da pratica dos editais — ja& comum nas agdes de marketing cultural da Petrobras,
por exemplo, e que os centros culturais passaram a adotar.

Criou-se, portanto, uma demanda, que vai ser suprida em grande parte no Rio de
Janeiro pela institui¢do mais proxima que tinha formag¢do em cinema, a Universidade Federal
Fluminense.* O CCBB realizou um convénio com a institui¢do nessa época, que gerou alguns
cursos vinculados as mostras. Estes cursos eram abertos ao publico do CCBB e também
atendiam aos alunos da UFF, inserindo-se da grade curricular. Essa novidade da relacao da UFF
com o CCBB, conforme o depoimento de Eduardo Ades, produtor e curador egresso da UFF,
vai repercutir em geracdes de alunos de cinema.

O mecanismo dos editais de ocupacao viabilizados pela Lei de Incentivo permitiu, neste
cenario, a entrada de estudantes e egressos da UFF e de produtoras de cinema recém-formadas
na produgdo e curadoria dessas mostras e mostrou-se, a um s6 tempo, uma saida interessante
para sua sobrevivéncia € um espaco promissor (embora sujeito a negociagdes, como todo
trabalho comissionado) para a expressao das suas visdes sobre cinema. Em uma reagdo em

cadeia, estudantes da institui¢do comegaram a enviar propostas de mostras para os editais do

ciclo de debates. O fato de a primeira mostra a receber um catalogo mais elaborado ser a retrospectiva de um
cineasta — e ndo qualquer cineasta, mas Glauber Rocha, um nome amplamente reconhecido — ¢ relevante e sera
um ponto a ser explorado no capitulo 2 deste trabalho

2 A Lei de Incentivo a Cultura (Lei n° 8.313, de 23 de dezembro de 1991), ou Lei Roaunet, possibilita que
cidadaos (pessoa fisica) e empresas (pessoa juridica) apliquem parte do Imposto de Renda em agdes culturais.
Assim, além de ter beneficios fiscais sobre o valor do incentivo, esses apoiadores fortalecem iniciativas culturais
que ndo se enquadram em programas do Ministério da Cultura (MinC) e podem usufruir do seu rendimento
publicitario. Tem sido o principal mecanismo de financiamento da cultura no Brasil desde sua instituigdo. A Lei
costuma ser amplamente criticada por substituir um dirigismo politico (atribuido aos financiamentos publicos
diretos) por um dirigismo comercial, uma vez que coloca nas maos das grandes empresas a selegdo de projetos
culturais a0 mobilizar seu interesse publicitario.

*No inicio dos anos 2000, as unicas institui¢des que tinham formagao em cinema no Brasil eram a Universidade
Federal Fluminense (Niter6i, RJ), a Universidade de Sao Paulo (Sdo Paulo, SP), com cursos configurados como
habilitagdes dentro da formagao em Comunicacdo Social, e a Universidade Federal de Sao Carlos, que surgia
em 1996 com a novidade de um curso de Imagem e Som, colocando o Audiovisual como uma area autonoma
de formagdo. A UFF é também a primeira institui¢do a oferecer um curso de graduagdo em produgao cultural, a
partir de 1996.
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CCBB e uma geragao foi incentivando a entrada da outra neste mercado.*

Heftner arrisca que provavelmente a UFF foi um dos epicentros dessa producio, mas nas
proximidades de 2005, esse mecanismo se generaliza e se estabiliza um mercado de mostras de
cinema, que passa a abranger outras faculdades de cinema (que comegam a se disseminar pelo
pais), segmentos da producdo cultural e no qual ainda se sucedem gera¢des da UFF, formando
uma espécie de tradi¢do, com uma experiéncia ao longo destes anos compartilhada.’

O mecanismo dos editais, entretanto, ndo se tornou exclusivo na conformacido da
programacao de cinema do CCBB. Katia Chavarry explica que ainda ¢ possivel incluir
prospecgdes dos analistas da instituicdo. Este foi o caso, por exemplo, das mostras A Noite
antes da Imagem em meméria da Dra. Nise da Silveira (2003), Punk 30 Anos (2005) e Faces
de Cassavetes (2006). Atualmente, segundo o edital do CCBB, 70% da verba ¢é destinada a
concorréncia publica e 30% a escolha direta. Nestas, o produtor cultural pode apresentar uma
proposta para o CCBB ou o CCBB pode apresentar uma ideia ou apenas apontar uma lacuna
na agenda a ser preenchida por uma produtora parceira. Existe também a cessdo de espaco,
modalidade em que a produtora ja tem o patrocinio e apenas requisita o espacgo do centro cultural
para a realizacao do evento.

Concomitantemente a esta transformag¢dao do mercado cultural na area de cinema do
CCBB, observamos o crescimento da confeccdo de catalogos para os eventos cinematograficos.
Os catalogos se diversificaram e foram ganhando volume (fisico e de investimento financeiro
e curatorial), merecendo atencdo editorial e grafica privilegiada por parte das companhias
produtoras. Desde entdo, catdlogos foram projetados com ambigdes de se tornarem obras de
referéncia sobre seus temas, ultrapassando o carater de mero roteiro e registro da mostra em
questdo para se tornarem testemunhos editoriais e graficos eloquentes do projeto curatorial.

Na entrada das primeiras geracdes da UFF na programacdo de cinema do CCBB, o
catalogo, contudo, ndo era uma contrapartida exigida pela instituicao e, portanto, ndo era uma
rubrica do orcamento. Eram as equipes envolvidas que consideravam fundamental a edicao da
peca, a despeito de toda manobra financeira necessaria para inclui-la no or¢amento. Heffner

aponta ainda para a falta de autonomia na gestao do patrocinio, gerando dificuldades para lidar

* Neste sentido, o relato de Ades é exemplar: o produtor e curador conta que a mostra Miragens do sertdo (2003),
dos colegas da Rocinante Producdes e curadoria de Hernani Heffner, entdo professor da UFF, foi um marco para
ele. “Vi todos os filmes, li o catalogo inteiro, fiquei muito fissurado”. A curadoria dialogava com os interesses

e convicgdes do produtor e, além disso, os editais do CCBB pareciam acessiveis: eram anuais, bastava seguir o
regulamento e se inscrever no site e contemplava a entrada de pessoas novas nesse mercado.

° Hernani Heffner observa que nessa cadeia a Jurubeba Produgdes, das socias Alessandra Castafieda e Poliana
Paiva (egressas do curso de producao cultural e cinema da UFF, respectivamente), acabou se transformando em
uma espécie de “produtora das produtoras”, acolhendo em sistemas de coprodug@o “mostreiros” de primeira
viagem da UFF.
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com exigéncias do CCBB pré-configuradas, como coquetel de langamento, por exemplo, que
seriam certamente dispensadas por essas equipes. Em fung¢ado disso, os primeiros catdlogos sao
bastante modestos em termos de produgado grafica e feitos em baixas tiragens.

Contudo, com o passar do tempo, o proprio CCBB comecou a valorizar a producao deste
artefato para acompanhar as mostras e, atualmente, muitas vezes ¢ uma das contrapartidas
exigidas — muito provavelmente porque se mostrou uma agao de marketing cultural tdo eficaz,
ou melhor, do que um coquetel de lancamento. Os catalogos, de fato, comegaram a fazer sucesso
de publico. Katia Chavarry aponta que se tornaram uma referéncia do centro cultural® e o ptiblico
fazia questdo de receber seu exemplar para acompanhar as mostras. Além disso, segundo a
gestora, era uma responsabilidade grande, ja que o catalogo se transformou em suporte para
formacao de estudantes, cinéfilos e o publico da area. Essa postura de valorizagdo da peca ¢

explicitada no paragrafo padrdo que se repete no texto institucional de alguns catalogos:

A programagao audiovisual do Centro Cultural Banco do Brasil busca estimular a
reflexdo e permitir ao cidaddo brasileiro o contato com obras atemporais, brasileiras
e estrangeiras. Por meio da realizacdo de mostras abrangentes, acompanhadas de
debates, cursos e publicagdo de catilogos, o CCBB contribui para que o publico
possa ter acesso a propostas estéticas significativas e singulares. (Paragrafo padrao
do CCBB presente nas apresentagdes institucionais dos catalogos das mostras: John
Ford, 2010; Cinema brasileiro ano 2000 — 10 questdes, 2011; O cinema é Nicholas
Ray, 2011) 7

Conforme aponta a produtora Alessandra Castafieda, atualmente o kit de final de ano do
CCBB ¢ composto pelos catdlogos de mostra de artes visuais que tem um acabamento de livro
de arte, mas também contempla alguns catalogos de mostras de cinema. Isto ¢ visto como uma
conquista pelos produtores culturais da area.?

Se o catdlogo de cinema passa a fazer parte do diferencial do CCBB, nas palavras de

¢ Chavarry argumenta que durante muito tempo nenhum outro espaco cultural imprimia um catalogo com a
mesma qualidade do CCBB. A entrada da Caixa Cultural neste mercado, em 2006, vai colocar em cheque essa
proeminéncia em termos de volume de produgao, embora seus catalogos tenham em geral orcamentos mais
modestos.

7 Para além da produgdo de catalogos, Chavarry também destaca a produg@o de outras atividades, na maior

parte das vezes debates e encontros com realizadores e ocasionalmente atividades diferenciadas como cursos e
master classes (sobretudo através de convénios com a UFF), mostra de fotografias, como na mostra Agnés Varda
— O movimento perpétuo do olhar (2006), oficina de quadrinhos ¢ sessdes de tard, como na mostra Festival
Jodorowsky (2007).

8 Segundo Alessandra, assim como os catalogos, a produgao de sites para divulgagdo de mostras de cinema

foi uma demanda que também teve sua origem nas produtoras culturais e ndo do CCBB. A partir de 2006, as
producdes da Jurubeba, comegaram a experimentar a internet como ferramenta de divulgacdo. Os designers da
casa assumiam a tarefa. Foi desta maneira que os designers Daniel Real e Ricardo Prema entraram no circuito de
mostras de cinema. Nos anos posteriores, o site passou a ser uma exigéncia do CCBB. Atualmente, a divulgagao
na internet ocorre via redes sociais, sobretudo via Facebook. A partir de 2010, o CCBB também passou a
disponibilizar os arquivos fechados dos catalogos para download no site da instituigao.
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Katia Chavarry, ainda assim esta sujeito a oscilagdes na politica de investimento cultural de
institui¢do. Entre 2008 e 2009, a gestora explica que a area de cinema, como outras areas de
atuacao do centro cultural, sofreu um significativo corte de investimento, o que impactou na
confec¢do de catdlogos (houve inclusive uma grande discussdo interna pela sua permanéncia,
segundo conta a analista). Havia a preocupacdo de se manter as mostras com exibi¢do nos
seus suportes originais em sua totalidade, o que sempre foi praticado pelo CCBB, e também a
presenga de diretores para debates ou cursos, que atraia estudantes de cinema, cinéfilos, criticos,
mas muitas vezes o analista ndo podia mais optar pela qualidade do catadlogo. A geréncia do
CCBB sugeria a confecgao de folders.

Esta crise gerou uma reacao dos produtores culturais envolvidos com mostras de cinema,
que tentaram fazer uma associagdo de mostras’, enviaram cartas e chegaram a ter algumas
reunides com o CCBB e com a Caixa Cultural, falando de questdes importantes, desde a projecao
a confecgdo do catalogo e que passavam por um pedido de um minimo de autonomia na gestao
do orgamento. Nao ha comprovacao de uma relagdo direta com esse movimento, mas depois de
um ano, em 2010, a produgdo de mostras e catdlogos voltou a se estabilizar. Conforme avalia
Alessandra Castafieda, hd muita oscilacdo nas gestdes e seus objetivos na histéria do CCBB, o
que faz a produgdo do catdlogo ser sempre um terreno de disputa, a despeito do seu comprovado

sucesso junto ao publico.

1.1 Condicoes de produgao
Os valores dos orcamentos destinados aos catdlogos podem oscilar, mas via de regra
sao considerados baixos. Conforme a descri¢do do curador Joel Pizzini, produzir um catalogo
¢ uma guerrilha. E visivel e palpavel a diferenca de investimentos entre os catalogos para as
exposicoes de artes visuais, mais tradicionais, € os catdlogos de mostras de cinema. Nas mostras
de cinema, geralmente sdo produzidas pequenas brochuras ou lombadas de capa flexivel, muitas
vezes com formatos derivados da série A, impressos em uma ou duas cores, ou apenas com
alguns cadernos em quatro cores.
A respeito desta diferenca, Katia Chavarry defende que os catidlogos de artes plasticas

tém uma abordagem muito diferente, desde a elaboragdo dos textos — nacionais e internacionais

° A associacdo dos festivais, ja existente, ndo agregava esses eventos, conforme conta Alessandra Castafieda. A
proto-associagdo era composta basicamente por egressos da UFF; a produtora recorda dos colegas Ines Aisengart
da Abajour Lilas, Angelo Defanti, da Sobretudo Produgdes; Raphael Mesquita, da Bloom Filmes; Alexandre
Sivolella, da Segunda-Feira Filmes. As reunides eram na “Jurubase” (maneira como Alessandra se refere a base
da sua produtora Jurubeba Produgdes) na Cinelandia, uma sede minuscula, segundo a produtora, porque todas as
outras produtoras eram ainda menores, algumas sem base fixa. Os produtores acabaram desistindo da associa¢ao
por excesso de burocracia e também porque a maioria deles acabou tomando outros caminhos profissionais,
atuando mais na produgdo de produtos audiovisuais.
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— até a condi¢do da publicacdo das imagens, que exigem uma negociagdo imensa para tentar
diminuir seu valor. Além disso, todo o investimento nestes eventos ¢ mais vultoso: tem um
valor alto de seguro, frete, montagem, iluminagdo, curadoria, divulgagdo. O catalogo, além de
tradicionalmente ter um acabamento sofisticado, com capa dura, por exemplo, ainda precisa ser
impresso em um papel adequado para a reproducdo das fotografias das obras, de preferéncia em
quadricromia. Além disso, as exposi¢cdes costumam ficar na grade de programacao do centro
cultural de trés a quatro meses, enquanto as mostras de cinema geralmente atingem no maximo

trés semanas. A gestora argumenta que nao ¢ possivel comparar o investimento em valores.

Figura 1 — Lombadas de catalogos de mostras de cinema do CCBB
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Um desafio recorrente na produ¢do dos catalogos de cinema relacionado aos orcamentos
enxutos, contudo, ¢ também a obtencdo e reproducdo das imagens. Em geral, a aquisicao dos
direitos de exibicao dos filmes, vincula-se o direito da utilizacdo de um determinado niimero
de imagens para divulgag@o do evento. Contudo nem sempre os detentores dos direitos autorais
dos filmes, sdo detentores de direitos patrimoniais das imagens. Dependendo da obra € possivel
encontrar imagens nos acervos cariocas do Centro de Documentacao da Cinemateca do MAM-
RJ ou da Funarte-RJ, que podem ser cedidos ou comprados por valores modestos em relacao ao
custo vigente no mercado, uma vez que se comprove, evidentemente, o documento de cessao

dos direitos de imagem para utilizagcdo no material grafico do evento.'” Muitas vezes, porém, o

19 Duas pessoas entrevistadas citaram em 0ff a eventual utilizagdo de imagens sem a aquisi¢éo dos direitos
autorais. O CCBB exige que as produtoras entreguem os documentos da cessao de direitos de exibicdo de filmes,
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orcamento disponivel ndo permite esta compra ou estes acervos mais acessiveis ndo possuem
as imagens requisitadas.

Como aponta o designer Igor Moreira, em funcdo dos orcamentos, ¢ proibitivo trabalhar
com bancos de imagens também e ¢ corrente a utilizacdo de imagens obtidas em buscas na
internet e com problemas de baixa resolucdo. A produtora Alessandra Castaneda que tem no
portfolio alguns catdlogos ricamente ilustrados assinala que um facilitador € ter um tema que se
vincule a um acervo unificado e organizado — como no caso da Fundag¢do Fassbinder — contudo,
o custo ¢ sempre consideravel para os or¢camentos disponiveis € € necessario medir o que sera
sacrificado nessa escolha. A designer Clara Meliande também aponta para o problema da falta
de controle em relacdo as imagens digitalizadas, que podem vir um acervo pessoal, ao qual o
designer ndo tem acesso, ou que precisam ser digitalizadas com os aparelhos disponiveis nos
acervos publicos.

E uma constante, portanto, ter que contornar problemas de precariedade na resolugio
das imagens e de dificuldade de padronizagdo, em fun¢do da qualidade e formato variaveis.
Segundo Pizzini, isso acaba por impulsionar os designers a encontrarem uma solugado grafica:
“tem muita coisa que surge da dificuldade mesmo.”

Em geral, ha uma atitude positiva dos designers em relagdo aos orgamentos enxutos para
a producdo dos catdlogos, ja que lidar com restrigdes faz parte dos desafios da profissdo. A
designer Joana Amador, por exemplo, afirma que “a limitagdo ¢ um referencial para criar a
partir de um ponto.” Igor Moreira, similarmente, considera as limitagdes interessantes porque
diante da liberdade excessiva o designer pode “desfocar” do que ¢ importante no projeto e as
limitacdes acabam ajudando a extrair o maximo de visual que as condi¢des podem proporcionar.

Isso ndo quer dizer que ndo existam criticas pertinentes ao problema e que muitas vezes
os percal¢os na resolucdo das restricdes nao fiquem fixado na configuracdo final do artefato.
Clara afirma que em decorréncia dos or¢amentos pequenos ha pouca margem para escolher o
fornecedor grafico. Ela conta que normalmente trabalhava com uma gréafica de segunda linha

escolhida pelo produtor de olho na planilha de custos.!" Tal condi¢do, naturalmente, gerava

nas quais estdo em geral contemplados os direitos autorais de algumas imagens, mas ndo ha um controle rigido
em relagd@o a essa utilizagdo no catalogo. Alguns catalogos creditam as fontes de todas as suas imagens, mas nao
¢ uma pratica corrente. Em relag@o aos direitos autorais, um dos designers ndo deixou de mencionar a utilizacao
de tipografias piratas no inicio da carreira, pratica que acredito ser muito frequente.

I Clara relata ainda que percebeu na sua trajetoria nas mostras de cinema que ao longo do tempo o valor do
servigo do designer e de impressdo ficaram congelados, como se fosse um valor tabelado. Acredita que as
produtoras passavam as planilhas de orgamento umas para as outras e sequer corrigiam a inflagdo. O prego da
impressdo continuava o mesmo, mas em razao do aumento do preco do papel, a mesma especificacao praticada
em um mostra anterior ja custava o dobro e ficava mais complicado ainda indicar graficas ja que o prego ja era
feito tendo como base uma grafica de segunda linha.
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preocupagdes em relagdo ao acabamento do material em uma situagdo de controle muito
limitada para o designer. Nesse sentido, o designer Thiago Lacaz compara a producao grafica
dos catalogos com seu o trabalho no estiidio do Kiko Farkas para o Instituto Moreira Salles, na
qual podiam trabalhar com uma gréfica de ponta.

Joana Amador, que tem um trabalho mais atual com os catdlogos, relata, por sua vez,
que as vezes os clientes a consultam sobre a grafica e outras vezes ja vem com o fornecedor
definido. Os designers do coletivo Pantalones, também com trabalhos recentes, relatam que
sempre trabalham com a grafica Stamppa. Conforme Jandé Saavedra, membro do coletivo,
“todo mundo de mostra faz com a Stamppa”. De fato, a grafica, que foi contratada por Eduardo
Ades no Festival Curta Cinema de 2008 e a partir dai se espalhou entre os colegas de mostra,
¢ creditada em todos os trabalhos da Jurubeba Produgdes, da Zipper Producdes, da Segunda-
Feira Filmes e da Imagem-Tempo a partir da data. A produtora executiva Alessandra Castafieda
aponta a vantagem de o fornecedor cobrir os pregos dos concorrentes e ter certa flexibilidade de
prazo, além de permitir o acompanhamento grafico. De toda maneira, escolher a grafica ndo ¢
pratica corrente para os designers desta produgao.

E comum que os designers fagam também a coordenagao gréfica, ajustando o orgamento
com o material e levando combinagdes de recursos, especificacdes € métodos de impressao
para os clientes, como apontam Marcelo Sodré (Amatraca), Joana Amador, Clara Meliande e
os designers do coletivo Pantalones. Daniel Trench também levanta a questao de sempre ter que
equilibrar a razdo conteudo (nimero de paginas)/cores nas especificacdes do catdlogo. Para ter
o maximo de conteudo na publicacdo, as cores normalmente sao sacrificadas ou ficam restritas

a alguns cadernos do catalogo.'?

12 Se 0 orgamento para a confecgéo dos catalogos ¢ sempre considerado baixo, em relagdo aos honorarios do
servigo de design as opinides divergem. Clara Meliande e Daniel Trench, com trabalhos no inicio dos anos
2000, consideravam um valor justo, mas concedem que isso pode estar vinculado ao estagio da carreira em que
estavam quando fizeram esses trabalhos. Clara, que ainda estava na faculdade, observa que o valor era muito
mais alto do que recebia por hora nos estagios, e ainda tinha o beneficio de poder fazer um trabalho com sua
assinatura. Mais tarde, como jovem profissional, comegou a julgar inadequado. Trench, que era recém-formado,
comenta que o pagamento era melhor do que o das capas que fazia na época. Algumas consideragdes em
relag¢@o ao valor do servigo levam em conta o aumento de escopo de trabalho durante o processo. Luiz Claudio
Franca conta que cobrou um valor normal para um “kit basico”, mas no final o trabalho aumentou muito. O
mesmo ocorreu com Thiago Lacaz, nos seus primeiros projetos, quando ainda ndo sabia precisar exatamente o
volume de trabalho em uma mostra. Marcelo Sodré, do escritorio Amatraca, considera o valor insuficiente para
o trabalho que prestam, que ¢ muito imersivo. Sodré também avalia que os or¢gamentos tém diminuido. Essa
opinido diverge de Joana Amador e do coletivo Pantalones, que julgam os honorarios justos ou compativeis com
o mercado, o que parece refletir seu momento de atuagdo, a partir de 2010, poés-crise financeira do CCBB. As
designers desse grupo cujos trabalhos com catalogos para o CCBB estdo restritos aos anos 1990, ndo se queixam
dos valores. Ana Luiza Escorel aponta que estes foram trabalhos realizados no auge da sua carreira, época em
que de fato conseguia fazer orcamentos. Atualmente, ela conta que primeiramente pergunta quanto o cliente tem
disponivel para julgar se o trabalho ¢ viavel. Jodo Juarez Guimaraes, cuja trajetoria percorre todo o periodo de
mostras da instituicao, desde os anos 1990, julga os honorarios pagos pelo CCBB razodveis para os projetos que
ele realiza, constituidos por programas, cartazes e um banner. O designer ¢ curador se mostra perplexo diante dos
“catalogos bacanas” que estdo sendo feitos: “nao sei como estdo os honorarios, mas nao sei como conseguem
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Um ponto interessante levantado por Clara em relagdo as especificagdes dos catalogos ¢
que as mudangas na tecnologia grafica podem ter ajudado no correr dos anos 2000 a incrementa-
las. O seu catalogo em quadricromia Homenagem a Mario Carneiro (2007), segundo a designer,
ndo ocorreu devido a um maior aporte de orcamento para o catalogo. Ela credita a melhora a
mudanga de todo o processo das méquinas na passagem do fotolito para o CTP. Dependendo da
grafica ndo fazia muita diferenca imprimir com uma cor especial ou quatro cores, porque todas
as maquinas eram cores. A op¢ao em cor especial podia até onerar o orgamento em decorréncia
da logistica do ajuste de maquina. Apenas a impressdo em uma cor de composi¢ao permanecia
mais barata.

Em relagdo as capas, o designer Thiago Lacaz observa que ha pouca diferencia¢do de
materiais nas graficas no Brasil, ainda mais a custo acessivel. Se o corriqueiro ¢ o uso de cartao
com laminac¢ao fosca, ele acredita que uma maneira de sofisticar este material ¢ apostar em uma
diferenciag@o grafica pouco onerosa, como capas em colorplus ou acabamento com laminagao
brilho.

Figura 2 — Teste de capa do catilogo da mostra Clint Eastwood. Classico e implacavel (2011)

= kel | i
A versdo em colorplus acabou nio sendo aprovada pelos clientes, que preferiram o padrdo papel
cartdo com laminagdo fosca. O designer concede que a capa em colorplus deixa a desejar em
matéria de durabilidade, mas ganha em diferenciagdo do material. Fonte: fotografia do designer
Thiago Lacaz.

fazer com prazos tao curtos e burocracia para receber.”
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Figura 3 — Capa do catalogo da mostra Fritz Lang (2014)

O catalogo teve maior investimento nesta capa em papel especial. O papel colorido atinge uma
gramatura maior (400g) que um colorplus normal. Fonte: fotografia do designer Thiago Lacaz.

O trabalho dos designers do coletivo Pantalones também se destaca no conjunto da
produgdo pelo investimento em capas mais sofisticadas. Eles contam que procuram tirar
proveito do orcamento para produzir um material diferenciado: optam por um miolo impresso
somente em preto de composi¢do (os catidlogos do coletivo usualmente t€ém forte contetido

textual) e investem nas especificagdes da capa.

Figura 4 — Capa e sobrecapa do catalogo Samuel Fuller. Se vocé morrer eu te mato (2014)

A capa dura impressa em hot stamping é uma simplificacao da identidade visual da mostra
impressa na sobrecapa.
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Figura 5 — Capa do catalogo Oscar Micheaux. O cinema negro e a segregac¢ao racial (2014).

OSCAR
MICHEAUX

Capa em colorplus preto e impressdo em hot stamping.

Em relacdo ao acompanhamento grafico, Joana relata que ainda ndo sentiu necessidade
de acompanhar nenhum trabalho em boca da maquina; o acompanhamento até entdo tem se
limitado a conversa com a grafica na entrega dos arquivos e a aprovagao das provas de cor e de
capa (o contetdo textual segue direto para o curador). O mesmo ¢ relatado pelos designers do
coletivo Pantalones e por Thiago Lacaz. Os designers apontam que em geral os trabalhos para
os catalogos nao sdo muito complexos em termos de produg¢ao grafica. Podemos inferir também
que as restrigdes em relagdo a escolha do fornecedor podem estimular a busca de solu¢des mais
simples de impressao.

Clara Meliande e suas parceiras, pelo contrario, sempre tentavam acompanhar no
minimo a capa e algumas das imagens, faziam testes e pediam prelo de algumas paginas mais
complicadas. A designer conta que se preocupava sobretudo nos primeiros trabalhos, nos quais
ainda tinha muita inseguranga no processo. Clara relata também a dificuldade para fazer o
acompanhamento grafico em empresas escolhidas a sua revelia.!* Ana Luiza Escorel, por sua
vez, fala que faz questdo de um acompanhamento grafico rigoroso. O produto acabado foi
sempre uma grande preocupacdo, segundo a designer: “o que me interessa ¢ a qualidade do
produto, e ndo a qualidade de um risco. Nao adianta ser s6 bem projetado, tem que ser bem
realizado no plano industrial.”

No que concerne aos prazos de execugdo do trabalho, a exce¢ao de Daniel Trench, todos

13 Na impressao de seu primeiro catalogo, na Imprinta, Clara revela artimanhas da grafica — como marcar a
impressao de madrugada — para evitar a presenca da designer na boca da maquina.
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os designers consideram menores que o desejavel. O designer e curador Jodo Juarez Guimaraes
observa que isso se vincula ao inicio do trabalho na institui¢ado. Mesmo com o projeto aprovado
em edital, a defini¢ao da data do evento € morosa. Geralmente sao confirmadas com antecipagao
de noventa dias ou até menos tempo. Nesse espaco de tempo em geral ainda se estd acertando
or¢amento e a contratacdo formal. Se vocé quiser trabalhar com um prazo razodvel, segundo
Jodo, e necessario contratar um designer que tenha disponibilidade para comecar o trabalho com
uma margem de indefinigdo da realizagdo do projeto e da data de pagamento dos honorarios.'*

Joana Amador conta que geralmente tem cerca de um més para projetar tudo. Sua estratégia
costuma ser simplificar as pecas de divulgacao e investir no catalogo. Clara Meliande, por sua
vez, optava por dividir o projeto com uma colega para a carga de trabalho ndo ficar tdo intensa,
sobretudo nas duas ultimas semanas de fechamento do trabalho, e garantir a entrega na data
certa. Clara aponta que na sua trajetoria as pessoas envolvidas na producdo e conteudo eram
ainda pouco experientes, comegando profissionalmente, e atrasos em cronogramas e entrega de
conteudo eram praticamente inevitaveis. Como o designer ¢ sempre a ponta final na produgao dos
catalogos, era para a designer que sobrava virar noite e negociar com as graficas, para garantir
que estaria tudo pronto na abertura da mostra.'> Os designers do coletivo Pantalones também
apontam que o grande problema em relag¢do ao tempo de trabalho ¢ a entrega do conteudo na
ultima hora, por isso tentam planejar ao maximo o layout e pedem antecipadamente as imagens
para checarem problemas de resolugdo e ja contornarem os problemas.

Outra questdo interessante nesse universo de trabalho, mas ndo exclusiva, ¢ que as

contrata¢des dos designers acontecem via de regra através de networking, proximidade familiar,

'Y Na minha experiéncia pessoal, pelo menos duas vezes comecei a trabalhar e o evento foi posteriormente
cancelado pela instituicdo. Katia Chavarry relata que durante a crise do CCBB algumas vezes o assessor se viu
obrigando a cancelar projetos selecionados em edital ou reduzir o orcamento depois de acertado com o produtor,
o que ¢ um grande transtorno, uma vez que diversos servicos ja haviam sido contratados. O comentario de
Jodo sobre o pagamento vincula-se as remessas de pagamento que s6 comeg¢am apds a assinatura do contrato.
Em geral negocia-se com o designer o pagamento nas tltimas remessas. O pagamento dos direitos autorais de
exibigdo das obras, imprescindiveis para a realizagdo da mostra, ndo costumam ter prazos negociaveis. Muitas
vezes vinculam seu pagamento a entrega do documento comprobatorio da cessdo de direitos, necessario para
retirada das obras nos acervos, utilizagdo de imagens para divulgagdo e material grafico e recepgdo no CCBB
dos filmes para proje¢@o. O produtor e curador Eduardo Ades, contudo aponta que as condigdes de pagamento
do CCBB sao melhores que as da Caixa Cultural. Na Caixa Cultura as remessas sao divididas em duas de 50%
cada, sendo que a ultima tem seu pagamento vinculado a presta¢do de contas, o que obriga o produtor a pedir
a emissdo de notas de seus fornecedores sem sequer conseguir precisar a data de pagamento. No CCBB, o
pagamento costuma ser dividido em trés parcelas, sendo que a tltima transita entre 10% e 20% do valor, o que
torna a situag@o mais administravel. Além disso, a tltima parcela é paga antecipadamente, ainda que com um
prazo para prestar contas.

15 Luiz Claudio Franca conta que para compensar o fato de ndo conseguirem finalizar o catalogo para a abertura
da mostra Faces de Cassavetes (2006), pegou varias folhas impressas (sem corte) na grafica, enrolou e levou
para o evento. Segundo ele, o piblico adorou a solug@o de ultima hora: “Ninguém estd acostumado a ver as
paginas compostas, de cabega para baixo, etc. Entao tinha uma coisa a ver também com o catalogo, com uma
coisa baguncada. E tinha partes de texto que ja davam para dar uma sacada. As pessoas paravam para ler...”
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indicacdes de colegas produtores. O primeiro trabalho de Clara com catalogos, por exemplo, foi
junto com a irma estudante de cinema, também curando e produzindo sua primeira mostra. A
relacdo com o cinema dos designers da Amatraca, por sua vez, vem do nascimento do estudio,
quando dividiam o espago com a produtora ZOI Filmes. A relagdo fiel do produtor Eduardo Ades
com o designer Thiago Lacaz data da sua primeira mostra, quando o designer foi apresentado
pela colega de curadoria Mariana Kaufman que também estudava na Escola Superior de Desenho
Industrial (ESDI/UERYJ), como o designer. Joana Amador, de sua parte, relata que a partir da sua
primeira mostra, “uma foi puxando a outra” porque os curadores se conhecem e indicam os
designers com quem trabalham. Esse rapido panorama nas relagdes mostra a importancia dos
contatos nessas contratagoes — uma das razdes apontadas para a fundagao do coletivo Pantalones,
inclusive, foi ampliar a rede — e dela decorre uma recorréncia dos mesmos designers e produtores/
curadores nesta producdo. Dentro dessa logica ainda se destacam dois casos particulares: o
designer-curador Jodo Juarez Guimardes que trabalha nas duas fun¢des em todas as mostras
que realizou, a excecao da primeira em 1994, quando exerceu a fun¢do apenas de designer, e a
produtora Zipper Produgdes que ¢ composta por um produtor-curador e um designer.

Dessa maneira ¢ possivel observar trajetorias de alguns designers e produtores nesta
produgdo. E também relevante o fato de varias delas se configurarem como ciclos vigentes em
determinadas épocas. Alguns designers e curadores apontam que isso decorre em funcdo do
trabalho em mostras ser mais oportuno no comego da carreira, devido as dificuldades do trabalho
vinculadas ao baixo or¢amento, mas que sao compensatorias para profissionais em formagao
de portfolio. Essa opinido ndo ¢ unanime, mas de fato alguns ciclos parecem se configurar e
provavelmente essas trajetorias decorrem das oscilagdes de investimento na area pelo CCBB. !¢

Para além das condi¢des de trabalho e da sele¢@o dos projetos, o agenciamento institucional
mais evidente nesta producdo estd na aplicagdo de marcas em todas as pecas do material
grafico. Em geral, ela ¢ mais evidente na aplicacdo das pegas de divulgacdo, uma vez que nos
catalogos as marcas sdo aplicadas na contracapa, sendo mais facil administrar as exigéncias
do centro cultural com a proposta do designer. A opinido dos designers ¢ unanime em relagao
a dificuldade de seguir estritamente o manual de aplicacdo. As queixas frequentes referem-se
ao tamanho exigido para a marca e, nas pecas de divulgacdo, ao cabegalho “Banco do Brasil
apresenta e patrocina” ou “Ministério da Cultura e Banco do Brasil apresentam e patrocinam”,
conforme a época, em fonte Arial Daniel Trench também aponta uma conversa muito truncada

e dificil com a institui¢cao neste quesito. Avalia que o problema ¢ que a aprovagao de todo o

16 Esse aspecto ¢ suas decorréncias serdo mais explorados no capitulo 3, que trata das narrativas grafico-editorias
dos catalogos, nas quais os processos de trabalho, com diferentes interferéncias do designer no processo
editorial, sdo relevantes.
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material grafico ¢ comandada pela equipe de marketing “em uma légica de um banco e nao de
uma institui¢do cultural.” Eduardo Ades, no papel de produtor, descreve essa fase da producao
como um momento de muito desgaste na negociagdo entre seu designer ¢ a instituigao.!”

A despeito das criticas, essa ¢ uma parte incontornavel do trabalho e estd totalmente
vinculada a maneira como ocorrem os aportes financeiros em eventos culturais no Brasil. Lacaz
concede que arégua de logos ja ¢ um elemento que faz parte da tipologia das pecas de divulgacao
desses eventos. Em funcdo disso, desenvolveu, no decorrer do tempo, uma estratégia para
evitar maiores conflitos com o CCBB. O designer passou a utilizar uma titulacdo maior do que
costumava. E uma questdo de escala, conforme observa. Os patrocinadores criaram o manual
de marcas com essa perspectiva e por isso a estratégia ¢ adota-la. “Nao da pra fazer um cartaz
discreto; as marcas vao estragar.” O produtor Eduardo Ades também arrisca que o designer ja
escolhia impressao em duas cores para poder optar pelas versdes monocromaticas das marcas.

Os designers do coletivo Pantalones, ao contrario, optam por separar a0 maximo as
marcas do cartaz, isold-las e tratd-las como se ndo fizessem parte da arte. Eles relatam que
ndo tentam integrar as marcas no layout porque existe uma inconsisténcia nas orientagdes
para aplicacdo de marcas. Quando a mostra ocorre em mais de um CCBB (além do CCBB-
RJ, CCBB-SP e CCBB-DF), como eles tem autonomia nas aprovagdes, as orientacdes podem
divergir, a despeito do manual de marcas, e isso pode acarretar muito retrabalho em uma arte
mais integrada com as marcas.'®

As aprovacdes no catalogo além de serem mais simples, também ocorrem, como Igor
Moreira assinala, depois dos designers terem enfrentado os conflitos com as outras pecas,
ajudando a ter uma orienta¢do mais acertada para essa aplicagdo. A unica ocorréncia de maior
agenciamento da instituicdo em termos de configuracio grafica para o catdlogo ocorreu com
a tentativa do CCBB-SP de fazer uma espécie de série com mostras retrospectivas, nas quais

impunham o formato do catdlogo. E possivel observar fragmentos dessa cole¢dao no acervo do

170 produtor Eduardo Ades, assim como as designers Clara Meliande e Ana Luisa Escorel, avalia essa a¢do

de marketing equivocada. Clara considera que com os 25 anos de historia do CCBB e seu reconhecimento,

a instituicdo poderia estar fazendo o trabalho inverso, diminuindo a marca, como qualquer instituigdo forte.

Ela infere que isso pode estar vinculada a uma cultura institucional brasileira de obter visibilidade através da
aplicagdo de uma marca desproporcional ao seu valor comunicativo, diferentemente do que observa na Europa,
por exemplo. Eduardo Ades também cita um exemplo estrangeiro: a L’Or¢éal ¢ patrocinadora do Festival de
Cannes, mas que nao realiza sua acdo de marketing na aplicacao da sua marca nas pegas graficas e sim em acdes
paralelas durante o festival. Eduardo Ades ainda brinca: “Quem olha os logos? S6 eu, s6 o produtor cultural, [...]
mas ¢ melhor ndo espalhar para que os apoiadores ndo comecem a achar que ndo vale a pena colocar marca.” A
aplicacdo de marcas ¢ a moeda de troca basica nos pedidos de apoio para mostras e outros eventos culturais no
Brasil. Atualmente, com a maioria das mostras criando paginas no Facebook, a divulga¢@o dos apoiadores nas
redes sociais também faz parte da permuta.

18O primeiro CCBB a receber a mostra inicia a aprovagéo e repassa aos outros, que podem fazer observagdes e
sugerir alteragdes.
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CCBB-RJ, que sao decorrentes, segundo Chavarry, das mostras que faziam em parceria com
o CCBB-SP. Durante um pequeno espaco de tempo, os centros culturais do Banco do Brasil
também passaram a exigir que as pe¢as de divulgacao fossem impressas em papel reciclado,
da mesma maneira que seu material grafico institucional. O CCBB-DF chegou a estender a

exigéncia para o miolo dos catdlogos, mas a orientacdo ndo perdurou.

2.2 Difusao da cultura cinematografica e memoria

A distribuicao de catalogos de mostras de cinema, diferentemente dos catalogos das
exposi¢coes de artes visuais, ¢ gratuita. Segundo Katia Chavarry, esta politica de distribuigao
vincula-se ao fato destes catdlogos terem um valor simbolico e serem voltados para um publico
de estudantes, professores de cinema e criticos. A forma de distribui¢do teve algumas variagdes
durante a historia da instituicdo: ja foram distribuidos na abertura da mostra, na compra do
“cinepasse”” ou como troca de alguns bilhetes da mostra. Chavarry argumenta que o aumento de
exigéncias para a aquisi¢do do catalogo foi mais uma das consequéncias do corte orcamentario
que afetou o CCBB e obrigou os gestores a reduzirem a quantidade do material grafico.

O curador e designer Jodo Juarez Guimaraes considera estas modalidades de distribui¢do
insuficientes perante a demanda por catalogos, pois excluem o publico impedido de assistir a
mostra, como quem mora em outra cidade, por exemplo.?® A designer Joana Amador também
pondera que no mundo editorial os catalogos parecem fazer um caminho muito préprio e acabam
ficando invisiveis. Em funcao da sua comercializagdo em livrarias, ficam restritos aos cinéfilos
e viram raridade assim que a mostra termina.

A grande procura por catdlogos e criticas a sua forma de distribui¢do reforcam a tese de
Heffner e Nagime (2013) de que as publicacdes dos catdlogos vieram atender, ainda que de
maneira insuficiente segundo as analises, a uma precariedade do mercado editorial brasileiro
neste setor. No cendrio do seu surgimento, Heffner assinala que havia uma grande lacuna tanto

na bibliografia em cinematografia brasileira, quanto internacional em lingua portuguesa; os

¥ Ingresso do CCBB que da direito ao acompanhamento integral de uma mostra. E necessaria a retirada de senha
para cada sessdo de cinema, mediante a apresentagdo do cinepasse.

20 Eduardo Ades conta que fez parte da criagdo da politica de distribuigdo de catalogos da Caixa Cultural, na
ocasido da sua primeira mostra (Luz em movimento, 2007), época em que a instituigdo estava comecando sua
atuacdo em eventos de cinema. Devido as baixas tiragens, criaram uma politica de troca de catalogos por um
numero x de bilhetes da mostra (antes do CCBB adotar essa modalidade). Eduardo Ades defende a politica como
uma maneira de estimular as pessoas a acompanharem a mostra ¢ privilegiar o piblico mais interessado pelo
tema. Se as criticas de Jodo Juarez Guimaraes sdo pertinentes, ele mesmo aponta, assim como Ades, um mau
uso do catalogo em algumas ocasides: catalogos abandonados na sala de cinema ou a contraditéria oferta de
catalogos em sebos enquanto parte consideravel do publico ndo pode ser atendida na solicitacdo de um exemplar
durante a mostra.
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titulos mais contemporaneos eram todos em lingua estrangeira.”!

Além da questao da demanda pelo registro de produgdo de conhecimento na drea de cinema,
¢ importante considerar a crescente consciéncia na importancia da preservacdo da memoria
cinematografica que vai impactar a producdo destes catdlogos. Neste sentido, ¢ relevante a
influéncia das aulas de Historia do Cinema Brasileiro e Preservagao de Filmes ministradas por
Hernani Heffner no inicio dos anos 2000 para a UFF. As aulas, excepcionalmente oferecidas
no espaco do MAM e do CTAv com exibi¢ao de filmes em pelicula 35mm (diferentemente das
exibi¢des usuais em video nas salas de aula da universidade em Niter6i), levantavam, para além
das questdes de linguagem cinematografica, discussoes sobre difusdo e preservacao de filmes.

Heftner credita em grande parte ao contato mais intimo com os acervos e com o filme
como artefato a consciéncia da relacdo difusdo/preserva¢do, de que uma coisa ndo esta
desligada da outra: “vocé ndo faz um festival ou uma mostra simplesmente chegando na
estante e pegando os filmes.” Sobretudo no cinema brasileiro, conforme assinala, onde ha
muita dificuldade em relacdo a copias que ndo estdo mais disponiveis ou filmes em estado
avancado de deterioragdo. Essa consciéncia vai estimular a proposta de feitura de copias novas
para a exibi¢do nas mostras do CCBB e como legado de preservacdo cinematografica dos
eventos. Além disso, a frequéncia no acervo aumentava as possibilidades de contato com obras
ndo contempladas na historiografia cldssica, incentivando um revisionismo historico e um
pensamento novo sobre o repertorio cinematografico além do canone.

Outra experiéncia relevante, neste sentido, ¢ a atividade cineclubista estimulada
por Heffner no espago do MAM. O cineclube Tela Brasilis surge a partir de um convite do
conservador-chefe da cinemateca para o grupo da revista eletronica Cinestesia®? para ocupar o
espago da cinemateca. Além da influéncia do ensino de Hernani Heffner e da bibliografia de
Jean-Claude Bernardet que interroga a historiografia do cinema brasileiro, Ades atesta que o
trabalho de entrar no acervo e descobrir latas de filmes, alimentava a curiosidade e colaborava

para outra abordagem da histéria do cinema brasileiro.

2! Uma iniciativa importante, neste sentido, é, além da reedigdo de livros importantes do cinema brasileiro que
estavam esgotados pela Cosac Naify, a parceria da editora com a Mostra Internacional de Cinema de Sao Paulo,
a partir de 2002, na edi¢do de livros sobre os diretores internacionais homenageados no evento. A editora anuncia
que as publicagdes trazem as filmografias completas, mantendo uma relagdo com o modelo de catalogacdo das
obras em impressos deste tipo de evento.

22 A revista Cinestesia foi editada entre 2003 e 2004. Foram publicadas trés edi¢des e uma ficou pronta sem
publicagdo. O grupo inicial era de oito pessoas, todos alunos da UFF, que foram saindo aos poucos: Rodrigo
Bouillet, Luciana Penna, Luiz Carlos Oliveira Jr, Tatiana Monassa, Estevao Garcia, Eduardo Ades, Silvia Boschi
e William Condé. O cineclube Tela Brasilis comegou com os oito membros da revista Cinestesia, além dos
colegas da universidade Ives Rosenfeld e Gustavo Braganga. O cineclube durou sete anos: de 2003 a 2010, com
sessdes mensais. Aos poucos a formacao foi mudando e se fixou: Rafael de Luna, Rodrigo Bouillet, Gustavo
Braganca e Eduardo Ades. Os quatro fundaram a Associagdo Cultural Tela Brasilis, em 2007. Atualmente o
cineclube passa por nova reformulagao.
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Como desdobramento destas experiéncias, havera um pensamento de difusdo
cinematografica que vai afetar as mostras do CCBB em uma tripla articulacdo: a exibi¢do de
filmes pouco vistos, a preservagao do artefato filmico (em geral com problemas precisamente
em decorréncia do seu escasso visionamento) e o registro do conhecimento gerado na pesquisa
das obras (mais relevante na medida em que abordava também uma memoria cinematografica
ndo canodnica e carente de produgdo de conhecimento), que vai encontrar espaco para expressao
nos catalogos de cinema do CCBB, embora com muita negociagdo como ja visto.

Conforme o relato de Ades, para além da exibicao dos filmes aos quais dificilmente se
tinha acesso, existira o desejo de deixar um legado de pensamento mais perene: as copias novas
e o catalogo. A apresentagdo curatorial da mostra Cineastas e imagens do povo (2010) também
reforga esta tripla articulagcdo. No texto, o curador Simplicio Neto levanta a oportunidade

3

de assistir a filmes “‘inassistiveis’ [...] devidos as infinitas dificuldades de preservagdo e
visionamento dos acervos cinematograficos brasileiros [...] ainda mais cruéis no caso de uma
producao anteriormente menos valorizada”; indica a acdo de preservagao da mostra na confecc¢ao
de copias novas ou no telecine de copias cujos negativos nao estavam mais disponiveis e aborda
a contribui¢do do catalogo, que revisita a obra de Jean-Claude Bernardet que deu origem a
mostra homonima.

A importancia do catdlogo como expressdo de conhecimento e resgate da uma memoria
cinematografica aparece explicitamente nos textos de apresenta¢do de alguns catalogos. O
texto curatorial da mostra Agnes Varda — O movimento perpétuo do olhar (2006), por exemplo,

destaca a escassez de conhecimento sobre o tema:

Este catalogo pretende ser um registro inédito no Brasil sobre a obra de Agnés Varda
comentada por profissionais de diferentes areas do conhecimento que, de alguma
maneira, dialogam com a cineasta e seus filmes. O desafio e necessidade de realiza-
lo ganham especial importancia devido o dificil acesso aos filmes e a inexisténcia
de estudos aprofundados sobre a obra da cineasta em nosso pais. Contamos com a
ousadia dos autores que se aventuram neste projeto junto a nds. (p.5)

Enquanto a curadoria da mostra Horror no cinema brasileiro (2009/2010) aponta para o

viés revisionista da historiografia da edi¢ao:

Este livro-catalogo ndo esgota a filmografia brasileira de horror, mas traz amostra
representativa, incluindo filmes que ndo se enquadram totalmente na definicao
classica e mais corriqueira do género. Pretende, assim, ampliar a percepgdo sobre
os filmes que se relacionam com essa tradicdo marginalizada, mas importante, do
nosso cinema, e sugerir novos caminhos historiograficos e interpretativos para a nossa
cinematografia. (p.10)

Os designers envolvidos com esta producdo também costumam valorizar o papel de
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documentacdo dos catdlogos. Daniel Real, por exemplo, julga que a edi¢do do catadlogo valoriza
a mostra, inclusive como politica de cultura do Estado. O dinheiro investido no evento se torna
um produto, um material de referéncia e acimulo de conhecimento que extrapola aquele tempo
de duas semanas ou no maximo dois meses de uma mostra de cinema. As pessoas passam a ter
uma op¢ao de bibliografia.

Joana Amador comenta que os catalogos vao acumulando uma bagagem que ¢ interessante
para quem ¢ pesquisador. A designer mostra que isso impacta a sua atividade nas mostras: ela
projeta rapidamente as pecas de divulgacao da mostra e investe mais tempo na peca que vai
ficar. Os designers do coletivo Pantalones também apontam para um pedido das produtoras pela
diferenciagdo desta peca em relagdo as pecas de divulgacdo, pertencentes a grafica efémera.
Conforme Jandé Saavedra avalia os produtores demonstram uma preocupacdo em relagdo ao
ineditismo do material de pesquisa gerado pela produ¢do das mostras, justifica uma abordagem
que ¢ mais de livro do que de catalogo.” Alguns catalogos também investem na reprodugdo do
material de pesquisa, deixando explicito seu valor de documentago.?*

Além disso, a abordagem grafica do catalogo, como cultura material, também guarda a
historia das suas contingéncias, condi¢des de produgdo, tecnologias utilizadas.?® Neste sentido,
¢ interessante notar que o encontro dos designers entrevistados com seus catalogos ¢ também
um momento de reavaliagdo e critica dos projetos: Daniel Trench, por exemplo, indaga sua
escolha da gramatura do papel na mostra Cineasta de alma corsaria: 40 anos de Carlos
Reichenbach (2005); Thiago Lacaz desaprova o uso de baselines diferentes e ndo proporcionais

no seu projeto para o catalogo da mostra Luz em Movimento (2007).

2 Qutra iniciativa que colabora no sentido de permanéncia da publicagao ¢ a utilizagdo do ISBN. Eduardo Ades
conta que quando comecou a fazer catdlogos a pratica nao era muito comum. Os catdlogos ou eram brochuras
com aspecto mais temporario ou até tinham uma abordagem grafica mais perene, mas ndo eram indexados.

O ISBN garantia essa leitura da obra como livro, como grafica permanente. E também como uma publicagdo
profissional, segundo a produtora Alessandra Castaiieda. Além disso, o ISBN servia, segundo Ades, como
remuneragdo simbolica para os autores dos textos, na maioria oriundos da academia. Como o caché normalmente
era pequeno, o ISBN fornecia aos colaboradores o beneficio de pontuar a publicagdo em seus curriculos Lattes. A
pratica de indexacdo ¢ corrente atualmente.

24 Este aspecto sera visto com mais detalhe no capitulo 3 deste trabalho.

2 Além das mudangas de tecnologia de producdo grafica ja abordadas, essa producao relaciona-se a entrada do
computador no cotidiano profissional do designer. Porém, nos anos 1990 ainda se passava por uma transi¢ao

da tecnologia que vai impactar a configuragao visual destes trabalhos. A designer Vera Bernardes aponta um
deslumbre com a tecnologia nas sobreposi¢des da tipografia utilizada no catdlogo da mostra Glauber Rocha. Um
ledo ao meio-dia (1994). Ja Ana Luisa Escorel aponta que na época em que projetou o catalogo Leon Hiszman.
E bom falar! Mostra Leon de Ouro (1995) uma das coisas que mais se fazia no Photoshop era sobreposi¢io de
imagens. A capa do catalogo ¢ tributaria desta tendéncia. Outro ponto interessante neste sentido € a simulagao de
uma tecnologia de época usando tecnologia digital, conforme o trabalho das pecas de divulgag@o para a mostra
Oscar Micheaux. Os designers procuraram imitar a técnica de colorizacao dos cartazes das obras do diretor usando
softwares graficos atuais. Para dar um aspecto final mais artesanal, finalizaram as pegas imprimindo-as em papel
texturizado e as digitalizando para dar saida na grafica.
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O catalogo também pode ser pensado ele mesmo, em seu registro do evento, como uma
peca de recordacdo deste momento. Conforme Rafael Cardoso (2011), nossa relagdo com os

objetos ¢ muitas vezes atravessada por um investimento como suporte da memoria:

Os artefatos s@o constantemente arregimentados com o propdsito explicito de aticar
a memoria ou de preservar uma recordagdo: diarios, agendas e bilhetinhos; souvenirs
de viagem; brindes e prendas distribuidas em festas e eventos; cartdes comerciais e de
visita, santinhos e filipetas, reliquias de familia. Ha todo um vasto universo de objetos
pertencentes as categorias de ‘mementos’ ¢ ‘memorabilia’, que acabam passando das
gavetas, armarios e estantes de cada um para brechos, sebos e antiquarios, e dai para
arquivos, museus e bibliotecas, que sdo os grandes repositorios de fontes documentais
das quais ¢ extraida nossa historia. (CARDOSO, 2011, p. 76)

Na pratica cinéfila ¢ comum o gosto por guardar souveniers dos eventos cinematograficos
frequentados: desde tiquets de bilheteria até imagens dos cartazes dos filmes vistos em albuns de
imagens no Facebook. Neste sentido, alguns catdlogos podem produzir pecas anexas investidas

deste carater de memento, como forma de comunicagao e seducio do publico.

Figura 6 — Colegdo de bilhetes de cinema

A fotografia foi publicada no Facebook como manifestagdo de apoio ao Grupo Estagdo, em fungdo
da sua atual crise financeira. Os comentarios atestam a popularidade desta pratica.
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Figura 7 — Albuns de imagens do Facebook dedicados a indexar reproducdes de cartazes dos

filmes vistos pelo usuario
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A pratica pode ser entendida como uma atualizag¢do do costume de colecionar bilhetes de cinema,
uma vez que estes tornaram-se cada vez mais pereciveis.

Figura 8 — Carta anexa ao catalogo da mostra O cinema de Pedro Costa (2010)
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A carta reativa a memoria de um elemento que se repete nos filmes do cineasta. O texto de
curadoria explica suas ressonancias na obra do diretor: “[a carta] aparece pela primeira vez em
Casa de lava, escrita por um prisioneiro politico do Tarrafal a sua amada. Remetendo ao campo
de prisioneiros do regime salazarista, mas também ao exterminio de judeus na Segunda Guerra
Mundial (pois ¢ feita com a inspira¢@o na ultima carta escrita pelo poeta Robert Desnot antes

de ser morto pelos nazistas), a carta retorna em Juventude em marcha, dessa vez recitada pela
voz de Ventura. Esse senhor cabo-verdiano traz no peso de suas palavras a tragédia de inimeros
imigrantes em Portugal ou desterrados do mundo inteiro, que vivem do outro lado do progresso:
uma biopolitica atroz que os condena a uma cadeia de morte politica sucessiva.” (p.13)
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Figura 9 — Sobrecapa do catalogo da mostra A elegancia de Woody Allen (2010)
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A sobrecapa desdobrada revela-se um cartaz de um filme do cineasta. E uma lembranca (presente)
da mostra para o publico.

Os catalogos de mostras de cinema registram o evento que acompanham, devolvem uma
memoria cinematografica para o circuito presente e permanecem para leituras futuras. Sua
abordagem grafica fala tanto do repertorio visual e cinematografico dos seus temas quanto
da época da sua confecgdo. As condi¢des de producdo do seu tempo e das suas contingéncias
singulares ficam marcadas em sua materialidade. Na sobredeterminacdo destas historias e

tempos, os catalogos de mostra cinema do CCBB ganham forma.
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2 AGENCIAMENTO CURATORIAL E IDENTIDADE VISUAL NOS CATALOGOS
DE MOSTRAS DE CINEMA DO CCBB-RJ

Todo artefato de design ¢ cultura material, conforme visto no capitulo anterior, e os
catdlogos de mostras de cinema, como tal, carregam em sua forma as marcas da cultura que
os proporciona. Em relagdo a identidade visual das mostras, presentes em todas pecas graficas
de divulgacdo — comumente cartazes, pecas de sinalizacdo, folder, postal, convite, e-flyers,
sites — € que nos catalogos manifestam-se nas capas, um fator importante a se considerar &,
evidentemente, sua tematica. Tais tematicas inserem-se em uma dindmica de curadoria na area
de cinema, exercida tanto por parte das produtoras proponentes das mostras quanto por parte da
instituicao que as acolhem. Para além das pretensdes de tradugdo dos temas cinematograficos
abordados, muitas vezes o agenciamento curatorial sobre esses temas guia as escolhas graficas
adotadas nas identidades visuais em estudo.

Mateus Nagime (2013), em sua pesquisa sobre a curadoria nas salas de repertério do
Rio de Janeiro, explora uma pequena classificacdo nos modos de programar vigentes nas
curadorias de cinema, na qual, em um extremo, temos a programacao livre e no outro oposto,
retrospectivas completas. A programacao livre ndo possui articulacdo formal ou explicitamente
direta, mas pode se associar a eventualidades que ganham destaque midiatico, apenas preencher
programacao de uma instituicdo, visar a expansao de alguns titulos, almejando a exibi¢do de
filmes que nao se encaixariam em um ciclo ou, de maneira mais elaborada tomar o partido de uma
curadoria aberta, onde a aleatoriedade ¢ um valor e traz a possibilidade de descobertas ao acaso.
Nas retrospectivas a obra de um profissional, estiidio, ou de qualquer recorte espago-temporal
especifico ¢ apresentada de forma integral ou o mais integral possivel devido as limitagdes.
Conforme Nagime assinala, as retrospectivas completas geralmente sdo dedicadas a diretores
de cinema e seguem a linha autoral da maneira que a Cahiers du Cinéma introduziu o conceito
na década de 1950, defendendo a pregnancia da assinatura de determinados diretores em toda
sua filmografia. H4 ainda as mostras tematicas. Elas podem ser retrospectivas com recortes
espaciais ou temporais; abordar blocos nacionais, relacionar-se a comemoragdes de datas
(aniversarios) ou abordar temas originais. Os ciclos tematicos, segundo Nagime, possibilitam
vieses mais imaginativos ¢ podem ser eventos unicos (diferentemente da retrospectiva de um
cineasta célebre).

Nagime (2013) aponta que o estudo sobre curadoria relacionado especificamente a area
de cinema ¢ bastante recente. As discussdes presentes no seu trabalho apontam de fato para

uma busca de valores nesta seara. E importante destacar que os principais debates na area,



37

segundo a pesquisa de Nagime, sdo desenvolvidos a partir de acervos filmicos (cinematecas),
detentores de colegdes, e voltados para suas politicas de exibi¢ao, o que nao atende exatamente
a nossa realidade. Nas salas de repertdrio brasileiras atuais, ou seja, salas que atuam com uma
programacao distinta do circuito comercial, a selecdo de obras costuma ser terceirizada, como
no caso do CCBB.

Nestes debates sobre curadoria levanta-se uma distingdo entre programacao e curadoria.
De modo geral podemos dizer que nesta distingdo esta presente uma oposi¢ao entre uma
sele¢do de filmes dentro de uma ldgica de mercado e outra ligada a difusdo de nossa heranga
cinematografica. O programador, portanto, ¢ visto como um profissional mais suscetivel as
pressdes mercadoldgicas, mesmo que atuante em uma sala de cinema de repertdrio, enquanto
o curador de cinema teria uma atividade mais vinculada ao oficio nas artes plasticas, onde se
pressupde maior liberdade criativa.'

O programador, segundo David Francis (CHERCHI USAI ET AL, 2008 apud NAGIME,
2013), atende as tendéncias do momento, pretende antever e alcancar o desejo do publico e
seu objetivo ¢ uma sala lotada. A curadoria, por sua vez, ndo busca exatamente um éxito de
bordero, mas antes a formacao de um publico. O sucesso de uma curadoria, segundo Francis,
ndo pode ser medido de forma quantitativa. Diante do problema da formagao de ptblico, ¢ uma
prerrogativa da atividade curadora pensar, para além do espectador assiduo, no espectador que
vai ver uma obra, mas que pode ser seduzido para a mostra (e eventualmente para a sala). Com
esse intuito, a exibicao de filmes célebres, em geral mais associados a atividade de programacgao
pela repercussao que geram, pode ser uma estratégia de divulgacao, auxiliando na conquista
deste espectador ocasional. Viera (apud NAGIME, 2013, p. 41) recomenda, contudo, que a
exibicdo de filmes classicos ocorra sem hierarquizacdo ou “monumentalizacdo” da obra,
diferenciando-se de uma atitude de consumo cultural presente nas programacdes.

Segundo a comunidade de arquivistas pesquisados por Nagime, espera-se que uma
curadoria seja capaz de contextualizar, informar, propor um pensamento a um conjunto de
filmes. Exibir um filme ndo ¢ o suficiente.” Vieira (apud NAGIME, 2013, p. 41) defende
ainda que uma boa curadoria deve ter ressonancias sobre a realidade do espectador. Nessa

abordagem, o cinema ¢ visto, além do seu contexto filmico, como discurso apto a levantar

'Essa dicotomia, que claramente visa legitimar a atividade do curador, pode ser excessiva na atribuigdo de tal
autonomia ao curador. O curador certamente ¢ sensivel as pressdes institucionais, aos canones da sua area, aos
agenciamentos mididticos. As analises de Pierre Bourdieu sobre o gosto podem ser uteis para ampliar a analise
desse modus operandi.

2 A maxima faz referéncia ao titulo do artigo de Jesper Andersen Showing a film is not enough: on cinemateques
in Western Europe and North America, publicado no periédico Journal of Film Preservation. FIAF, n° 81,
novembro de 2009.
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questdes pertinentes & sociedade. E patente nos valores expostos na pesquisa de Nagime, que
a curadoria ganha valor na medida em que apresenta um olhar agenciador do proponente da
mostra. Por esse viés, ganham valor as atividades da curadoria que se estendem a programagao.
A maioria dos curadores defendem as apresentacdes e abordagens explicitas em textos, debates,
catalogos e sites a fim de langar questdes, propor olhares, ampliar a ressonancia da mostra. A
apresentagdo grafica desses materiais insere-se nessa discursividade.’

A diferenca de abordagem curatorial entre mostras tematicas e retrospectivas orientam
diferentes posturas diante das identidades visuais, conforme apontado pelos designers e curadores
entrevistados. A designer Clara Meliande assinala que as mostras tematicas em geral requisitam
uma identidade visual mais forte para amarrar os filmes programados. Daniel Trench, por sua
vez, considera que a utilizacdo da imagem de um filme especifico na identidade visual de uma
mostra tematica pode ser inapropriada por tal eleicdo colocar uma questdo hierarquica entre os
filmes selecionados pela curadoria. Tal avaliacdo pode servir tanto as mostras retrospectivas,
quanto as tematicas. Contudo, a utilizacdo da imagem de um filme em retrospectiva pode ser
vista como uma estratégia de representacdo por um filme emblematico — muitas vezes o mais
célebre, garantindo o reconhecimento do publico —, enquanto em uma mostra temdatica essa
escala hierdrquica tem maiores consequéncias, uma vez que destaca uma obra dentro de um
conjunto de filmes cuja costura so existe pela atividade da curadoria.

Conforme Eduardo Ades, produtor e curador, as mostras tematicas exigem um trabalho
mais expressivo de curadoria, diferentemente de uma retrospectiva completa. Neste caso a
curadoria tem que vir do olhar, do recorte e ndo dos filmes — que sao todos Nas mostras tematicas,
o contato com a curadoria ja vem da selecdo; em uma retrospectiva completa, isso ndo ocorre.

Justamente aqui o olhar da curadoria tem oportunidade de se expressar nos catalogos.

2.1 Eixo curatorial das mostras de cinema do CCBB e identidade visual

No texto de apresentagdo do ultimo edital do CCBB langado em 2014, a analise de
projetos para todas as areas — Artes Cénicas, Cinema, Exposic¢oes, Ideias, Musica e Programa
Educativo — valoriza “a nova produgao e a memoria cultural brasileira, a possibilidade de agdes

multidisciplinares, o ineditismo, a relevancia conceitual e tematica, além da contribuicdo ao

3 Henri Langlois da Cinemateca Francesa, a excegéo, defendia o livre visionamento de filmes, sem interferéncia
externa, sendo contra a distribui¢cdo de folhetos e debates apds o filme. Nagime aponta também que raramente
uma mostra de filmes motiva um projeto expografico, com uma sinalizagdo mais personalizada, para além dos
moldes impostos pela instituicdo que a abriga. Uma excegéo que podemos citar no CCBB ¢é a mostra Rebobine,
por favor (2009) acompanhada de uma exposicéo interativa na qual o publico podia criar suas proprias versdes
“suecadas” de seus filmes prediletos, como na trama do filme de Michel Gondry que da nome a exposigao.
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fortalecimento da diversidade cultural brasileira™. Katia Chavarry, ex-programadora da area
de cinema do CCBB (atuante de 1993 até 2013 com alguns intervalos), acrescenta ainda a
esses critérios a adequacao financeira e o impacto social. Segundo ela, esses parametros sempre
podiam ser adequados a: diretor independente; mostra na totalidade em suporte original;
presenca do cineasta para palestra.

Sem entrar necessariamente em conflito com essas diretrizes, a observagdo da programacao
do CCBB revela que as mostras de retrospectivas de cineastas tem sido um eixo curatorial
privilegiado pela instituicdo nos ultimos anos. Eixo mais tradicional na curadoria de filmes,
as retrospectivas estao presentes na programac¢ao do CCBB desde sua fundagao. Mas nos anos
1990 e comeco dos anos 2000, os temas (incluindo retrospectivas) nacionais, na esteira do

“Cinema da Retomada” °, eram mais recorrentes.®

2.1.1 Retomada e temas do cinema brasileiro

Alguns trechos de textos institucionais de alguns catdlogos dos anos 1990 abordam
declaradamente o tema da Retomada. No Catalogo cinema Rio de Janeiro 1990-1992 (1992),
a coletanea da producao carioca do periodo ¢ entendida como uma “medida de preservagao
de uma memoria cinematografica frente a morte do cinema brasileiro”, enquanto em 1997,
a justificativa institucional do catdlogo da Mostra Vera Cruz, ja declara, mais otimista, que
a retrospectiva da produtora paulista (1949-1954) abre a possibilidade para o debate sobre

producdo no cinema brasileiro “neste momento em que o cinema se rearticula no Brasil,

* Segundo o texto, os projetos sdo avaliados pelas equipes técnicas dos CCBBs e representantes da sociedade
civil com notério conhecimento em diversas disciplinas da arte. Disponivel em http://culturabancodobrasil.com.
br/portal/edital-de-selecao-de-projetos-culturais-20152016/. Acesso em 20 dezembro 2014.

5 Cinema da Retomada designa o boom na producéo de cinema brasileiro apds o periodo de quase complete
estagnacdo no Governo Collor, com a extingdo de alguns 6rgaos fomentadores e reguladores da atividade
cinematografica no pais, como a Embrafilme, o Concine e a Fundag¢ao do Cinema Brasileiro. A retomada dessa
producéo ocorreu por volta de 1995, quando comegaram a operar efetivamente dois mecanismos de incentivo a
cultura: a Lei de Incentivo a Cultura e a Lei do Audiovisual. Dai a denominagdo Cinema da Retomada, criada
por alguns estudiosos em referéncia ao cinema produzido nos oito anos de governo de Fernando Henrique
Cardoso (1995-2002). Conforme apontado por Daniela Pinto Senador (Jornal da USP ano XVIII n0.657), essa
expressao causa polémicas, pois sugere que o governo FHC tenha alavancado o cinema nacional dando-lhe os
subsidios necessarios, o que, de fato, ¢ bastante discutivel. Para Jean-Claude Bernardet, por exemplo, ¢ justo
falar em “cinema da retomada” apenas pelo viés quantitativo, ja que a politica adotada pelo governo na época
ndo remete a nenhuma “valoragao qualitativa”. Para Leopoldo Nunes, em 1995 houve a dinamizagdo de um
mecanismo de captag@o, mas sem um correspondente planejamento estratégico do setor.

¢ Dentro dessa perspectiva da Retomada, era comum também a ocorréncia de mostras com temas ligados a uma
investigacdo sobre uma possivel linguagem “especifica” do video, tecnologia que entdo parecia despontar como
uma alternativa de produgdo audiovisual neste cenario. Segundo Heffner, o CCBB inaugurou uma sala de video
em 1995 ou 1996, cuja ideia era apresentar a produgdo de vanguarda videografica, em uma tentativa de criar a
figura do “videasta”, com um status equivalente ao do cineasta, mas a tentativa acabou se diluindo. Neste mesmo
viés, outro tema que também sera valorizado ¢ o documentario, visto entdo como uma possivel vocacao para o
audiovisual brasileiro, por sua maior viabilidade orgamentaria.
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voltando a almejar uma produgdo sistematica”. Mas o texto mais significativo em rela¢ao ao
eixo curatorial do CCBB neste periodo encontra-se na mostra
Cinema brasileiro anos 90: 9 questdes (2001), que aproveita o tema da retrospectiva

proposta para rever a atuagao do centro cultural nesta seara curatorial:

[...] o CCBB ha 11 anos reserva em sua programac¢ao de cinema e video espaco
permanente para as realizagdes nacionais. Principalmente na primeira metade dos
anos 90, quando a producdo foi praticamente paralisada, o CCBB sempre se destacou
por garantir com regularidade a exibi¢do de filmes e a discussdo sobre os principais
temas do cinema brasileiro. [...] Da extingdo da Embrafilme a Lei do Audiovisual. O
CCBB acompanhou de perto o percurso do cinema nacional durante a ltima década,
realizando as séries O Cineasta do Més (1991-1995) e Encontro com o Cinema
Brasileiro (1996-2001), que trouxeram, mensalmente, filmes e profissionais da area
cinematografica para debates com um crescente nimero de espectadores. (2001, p. 5)

Segundo o conservador-chefe da cinemateca do MAM-Rio, Hernani Heftner, a Retomada
criou, sobretudo na segunda metade dos anos 1990, uma perspectiva positiva em torno do
cinema brasileiro. Conforme avalia, ao contrario da década anterior, na qual era “de bom
tom falar mal do cinema brasileiro”, no final dos 1990 era, pelo contrario, “de bom tom falar
bem e incentivar”. Heffner recorda que havia uma grande expectativa em torno do cinema
brasileiro, gerando, inclusive, uma euforia em eventos como a indicagdo do filme Central do
Brasil (Walter Salles, 1998) a disputa do Oscar de Melhor Filme Estrangeiro ou na conquista
de alguns filmes brasileiros de bilheterias de um milhdo de espectadores. Esse entusiasmo,
segundo Heffner, persistiu até o inicio dos anos 2000 acompanhando filmes como Cidade de
Deus (Fernando Meirelles, 2002) e Madama Satd (Karim Ainouz, 2002), mas se dissipou na
sequéncia. Heffner aponta que a partir dai o cinema brasileiro mudou: partiu-se em um cinema
relativamente popular, com espaco de mercado e publico de classe média e um cinema que tem
reconhecimento de critica, mas pequena adesdo popular.

Kétia Chavarry argumenta que era uma grande preocupacao da equipe de programacao
do CCBB intercalar mostras nacionais e estrangeiras, mas que chegaram a um ponto que ja
haviam homenageado praticamente todos os diretores de cinema brasileiro, a exce¢do dos
iniciantes que s6 tinham filmado um ou dois filmes. Na avaliacdo de Heffner, a diminui¢ao dos
temas brasileiros relaciona-se essa mudanca do lugar social do cinema brasileiro. Segundo ele,
o cinema brasileiro de viés popular ndo encontra espago nos centros culturais “que trabalham
com um conceito de arte entre aspas elevada e ndo sabem se abrir a uma discussao de cultura
popular mais ampla” e tampouco o atual cinema brasileiro que encontra sucesso de critica, mas

que nao tem respaldo do publico, ndo gerando assim a repercussao desejada pelo CCBB.” Sem

7 Na entrevista, Heffner exemplifica: “Vocé vai fazer retrospectiva do [cineasta] José Alvarenga? Que tem trinta
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cineastas brasileiros com essa dupla insercdo de critica e publico na sociedade brasileira, o
cinema brasileiro saiu de cartaz nos centros culturais e o eixo curatorial acabou por deslocar-se

para as retrospectivas de cineastas consagrados.

Figura 10 — Capa do catalogo mostra Brasil com Z (1995)

A mostra trata da imagem do Brasil no exterior, através da exibi¢do do portfélio de documentarios
da produtora Neon Rio produzidos no Brasil para televisdes da Europa e América do Norte, em
parceria com produtoras independentes ¢ televisdes estrangeiras. Segundo a curadoria, a ideia da
mostra € criar um espaco de discussdo para ser possivel num futuro préximo uma mostra Brasil
com S. As bandeiras do Brasil com diferentes coloridos comentam a alteridade de pontos de vista
sobre o Brasil grafado com Z, em um momento em que o audiovisual verde-amarelo esta tentando
encontrar seu lugar.

anos de cinema, que fez Trapalhdes, Angélica? Nao vai. Vai estudar o cinema brasileiro que tem relagdo com
a televisdo? Nao vai.” Em relagdo ao cinema brasileiro endossado pela critica, Heffner compara a recepgao
em torno das produtoras de cinema Alumbramento e Videofilmes. Embora a Alumbramento seja entendida
entre os pares como a grande produtora brasileira contemporanea, nos seus dez anos nunca mereceu nenhuma
retrospectiva. A Videofilmes, produtora que marcou os anos 1990, teve sua retrospectiva de dez anos no
comeco da década anterior. As duas produtoras tém reconhecimento de critica, mas apenas a Videofilmes teve
reconhecimento de publico suficiente para justificar uma mostra. “Muita gente nem sabe que a Alumbramento
existe.”
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Figura 11 — Capa do catalogo da mostra Cinema brasileiro anos 90: 9 questdes (2001)

O mapa do Brasil ¢ visto através de camadas de peliculas fragmentadas, apontando a
multiplicidade de abordagens do audiovisual brasileiro na década.

Sem o viés da Retomada, os temas brasileiros ainda marcardo presenga nos anos 2000,
seguindo em escala decrescente até o final da década. Além das retrospectivas de cineastas
brasileiros, que serdo a abordagem mais comum, destacam-se as mostras tematicas da Heco
Produgdes abordando o cinema de género no Brasil e as proposi¢cdes de mostras das primeiras
geracdes ligadas a Universidade Federal Fluminense que passam a disputar os editais de
ocupacdao do CCBB. A primeira produgdo dessa geracdo, segundo o nosso acervo de estudo,
¢ precisamente a mostra Cinema brasileiro anos 90: 9 questdes (2001), que encerra o ciclo
da Retomada e que merecera mais tarde uma sequéncia na mostra Cinema brasileiro anos
2000: 10 questdes (2011), também propondo uma revisdo do cinema brasileiro na década que
passou.® Destacam-se também nessa tematica as mostras Miragens do sertdo (2003) ¢ A tela
aberta. llusdes da democracia (2004) produzidas por uma geragdo seguinte’ da escola sob

influéncia direta de Hernani Heffner que lecionou as disciplinas Historia do Cinema Brasileiro

8 A curadoria da mostra Cinema brasileiro anos 90: 9 questdes ¢ do aluno egresso da UFF Eduardo Valente, do
professor da escola Jodo Luiz Vieira ¢ do critico Ruy Gardnier formado na ECO/UFRJ. Alunos da UFF também
preenchem outras fungdes da mostra, como Felipe Braganga e Marina Meliande na assisténcia de produgao.

Os dois atuardo em varias outras mostras na sequéncia. Na versao dos anos 2000, Valente e Vieira seguem na
curadoria, sendo Ruy Gardnier substituido pelo critico Cléber Eduardo.

? A idealizagéo do primeiro projeto ¢ de Aurélio Aragédo, Felipe Braganga, Hernani Heffner, Ilana Feldman,
Marina Meliande e Roberto Robalinho. No projeto seguinte, Braganca e Meliande saem e entra Lia Mit Ono. As
equipes sao compostas exclusivamente por alunos da UFF, a exce¢ao de Heffner que era professor da instituigdo.
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e Preservacgdo e Restauracdo de Filmes no comego dos anos 2000. Heftner, que foi convidado
a participar das duas mostras pelos seus alunos da UFF, conta sua participagdo foi uma espécie
de consultoria: passou pela insisténcia da confec¢ao de um catdlogo — Heftner conta que a ideia
original era s6 fazer uma mostra de filmes —, pela recomendacdo de explicitar que mostra era
uma intervengao sobre um tema — também desaconselhou uma mostra monografica sobre uma
pessoa. No caso do catdlogo, para além das informagdes consignadas, conta da sua insisténcia
para uma abordagem conceitual, sem recurso a imagens de filmes célebres, conforme atesta
a designer Clara Meliande, que com a parceira Tania Grilo, realizou o projeto grafico dos
dois catalogos. As recomendagdes de Heffner refletem os valores da atuagao pedagogica, de
viés revisionista que interroga a historiografia oficial (valores presentes na atuagdo de outros

professores da escola).

Figura 12 — Capa do catalogo da mostra Miragens do sertao (2003)

mirAgens
de sertae

A mostra trata do sertdo como topos privilegiado no cinema brasileiro. Conforme o texto
institucional, “o projeto joga luzes sobre uma constelagdo de temas, mitos e opgdes estéticas

que dominam, em larga margem, as preocupacdes dos realizadores brasileiros desde a historica
apari¢do de O Cangaceiro, em 1953”, passando pela eleigdo cinema-novista do sertdo nordestino
como espago de reflexdo e reconhecimento do pais até representacdes mais recentes. (p. 3) A
representacao proposta para tal tema, conforme conta a designer Clara Meliande, ¢ de um mapa
meio fantasioso, uma cartografia que cria as relagdes para os filmes, para o sumario (no miolo). O
mapa utilizado € o das capitanias hereditarias de 1574, um dos mapas mais antigos do Brasil, como
aponta a designer, remetendo a permanéncia do sertdo como simbolo e a propria ideia do sertdo,
que ¢ uma entrada litoral adentro. A tipografia utilizada ¢ brasileira: RecBlock (Tipos do Acaso).



Figura 13 — Capa do catalogo da mostra A tela aberta. llusdes da democracia (2004).

1l (THH AT nustes da democracia

A mostra, composta por filmes realizados na transi¢do da ditadura para a democracia no Brasil,
aponta, segundo a visdo curatorial, para o vazio na representagdo da Abertura Politica no Brasil.
Clara Meliande e Hernani Heffner contam que o processo para encontrar uma identidade para o
tema foi complexo, com muitas propostas, idas ¢ vindas. Segundo Heffner, as variadas tentativas
ndo atendiam a radicalidade da proposta curatorial de uma “ndo representag¢do” do Brasil no
conjunto de filmes selecionados. Diante do impasse, Heffner sugeriu uma capa branca, sem
nenhuma impressdo, como uma proposta de representagdo para um pais esvaziado politicamente,
segundo a visdo dos curadores. A equipe avaliou que o CCBB nédo aprovaria tal proposta e as
designers sugeriram uma capa minima, com um grafismo muito delicado que remete a bandeira
do Brasil. Segundo Heffner, essa capa ¢ como se fosse uma antitese, ndo sé no sentido do conceito
da mostra, mas uma antitese da prépria ideia de um catalogo: “que geralmente ¢ brilhoso,
espalhafatoso, chama a atengdo; algo que parece negar o proprio objeto, ainda mais pela remissdo
a bandeira do Brasil, muito colorida e vistosa.”
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Figura 14 — Capas dos catalogos das mostras Cinema Marginal e suas fronteiras (2002), Nelson
Rodrigues e o cinema (2004) e Horror no cinema brasileiro (2009/2010).

Produzidas pela Heco Produgdes, embora todas as mostras abordem o cinema brasileiro, o
contexto filmico especifico a que se referem ¢ que da o tom da identidade visual.

2.1.2. As mostras tematicas

7

As mostras tematicas, conforme Nagime (2013), apontam para varias dire¢des. E
comum nos caso do CCBB que abordem movimentos contemplados na historiografia de cinema
— Cinema Marginal e suas fronteiras (2002), Expressionismo revisitado (2005)—, géneros
cinematograficos — Horror no cinema brasileiro (2009), Faroeste Spaghetti: o bangue-bangue
a italiana (2010) — e/ou cinematografias estrangeiras a partir de diferentes recortes temporais
— Cinema portugués anos 90. No fio do horizonte (1994), Novissimo cinema dinamarqués
(2003), Descobrindo o cinema filipino (2010), para citar apenas alguns exemplos. Nas mostras
de cinematografias estrangeiras as justificativas comumente giram em torno da possibilidade
de intercambio cultural, consagracao da cinematografia abordada ou da possibilidade de
aproximacao com a cinematografia brasileira através dos modos de producao que ela enseja (em
geral abordando cinematografias a margem do mainstream que podem ser inspiradoras para o
caso brasileiro). O ineditismo do visionamento dessas producdes ¢ sempre uma justificativa
presente.

Na Mostra Mercosul (1994)'°, o texto institucional do CCBB fala da possibilidade desse

intercambio cultural como uma extensao dos esfor¢os do Banco do Brasil como instituicao

' Na época formado por Brasil, Argentina, Uruguai e Paraguai.
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financeira no intercambio comercial, enquanto na mostra Cinema portugués anos 90. No fio do
horizonte (1994), argumenta sobre a grande penetragdo de novelas brasileiras nas tvs portuguesas
¢ da pouca oportunidade de se ver cinema portugués no Brasil. Ja no texto da curadoria de Por ti
América. Tao perto, tdo longe (2005), “ressalta a importancia do cinema como um atalho para
diminuir a distdncia que nos separa de nossos vizinhos latino-americanos.”

A possibilidade de aproximagdo com nosso modo de fazer cinematografico parece dar
relevancia especial para as mostras de algumas cinematografias. O texto de curadoria da
mostra Nouvelle Vague indiana (2008), por exemplo, aponta para a busca de “reflexdo para
nossa realidade também, sobretudo pela variedade cultural e pelas dificuldades técnicas e
econdmicas” partilhadas pelas cinematografias em pauta. A justificativa da mostra Do Novo ao
Novo Cinema argentino: birra, crise e poesia (2009) versa sobre as relagdes Brasil-Argentina,
suas linguagens audiovisuais e maneiras de fazer cinema. Enquanto o texto da curadoria de Por
ti América. Tao perto, tdo longe (2005), explicita de maneira contundente o valor dessa troca

em cinematografias com dificil penetracdo no mercado audiovisual.

E bom lembrar que na América Latina ¢ dificil concretizar um projeto. O fazer cinema
aqui e antes de tudo um esfor¢o pessoal movido pelo idealismo e pela paixdo. Grande
parte dos filmes ¢ o resultado de um longo caminho onde os recursos sao poucos. (p. 3)

Outra mostra exemplar neste sentido ¢ Novos Rumos, Novos Cineastas (2003), que propoe
analisar a trajetoria dos filmes indies norte-americanos (iniciada na primeira metade dos anos
1980). Segundo a curadoria, a produ¢ao em pauta “fertilizou a imaginagao de jovens cineastas
em inumeros paises e tornou possivel o sonho de uma alternativa ao sistema de produgao
estratificado que prevalecia até entdo.” Coerentemente, a mostra também promoveu dois
encontros de realizadores norte-americanos e brasileiros para debater modelos de produgao.
Nas justificativa institucional, o CCBB se apresenta como ponto de convergéncia de interesses
da parte do publico, de artistas e de fomentadores culturais. O texto curatorial ainda informa
que o sucesso dos indies foi também responsavel pelo crescimento dos festivais de cinema,
que se tornaram plataformas de apresentacdo de novos diretores ao mundo. Esse serd também
o maior mecanismo de consagragao citado nas justificativas das mostras de cinematografias do

CCBB."

' A premiagao em festivais ¢ frequentemente apontada como fator de consagracao de cinematografias mais
recentes, como aparece nos textos institucionais das mostras Por ti América. T&o perto, t&o longe (2005)11, que
“retine filmes de diretores premiados em festivais do mundo todo” ou na mostra Oriente desconhecido (2008),
cujo escopo abrange a produgdo cinematografica recente do Sudeste Asiatico e Extremo Oriente, através de
“filmes que passaram pelo circuito dos grandes festivais” ou ainda na mostra Descobrindo o cinema filipino
(2010), que segundo o texto institucional tem sido “destaque em prestigiados festivais nos lltimos anos”. Na
mostra Nouvelle Vague indiana (2008), a justificativa institucional coloca a produgdo em questdo como de
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Se tal aproximacdo confere valor curatorial a mostra e enseja uma possibilidade de
discussdo do audiovisual brasileiro, mesmo que através do didlogo com outra cinematografia,
contudo ndo tem sido algo explorado ostensivamente nas identidades visuais, em geral mais

focadas na representacdo do tema abordado sem intervengdes interpretativas mais audaciosas.

Figura 15 — Capa do catalogo da mostra Assim canta Bollywood (2005).

._ Hssim
%n la e%o// y-mooa,/

o cinema popular indiano

Clara Meliande conta que buscou uma identidade mais decorativa para tratar o fendmeno do
cinema indiano.

Figura 16 — Capa do catalogo da mostra Nouvelle Vague indiana (2008).

filmes de “arte” e que tratam da realidade politica e social, em contraposi¢do ao cinema de Bollywood, deixando
margem para uma interpretagdo de uma distingdo valorativa entre um cinema de alta cultura e um cinema
comercial. Embora o texto institucional, opere nessa oposi¢ao permitindo essa interpretagdo, certamente ela nao
¢ compartilhada pela curadora, Gisella Cardoso, que anos depois realizou a mostra Bollywood é aqui (2010),

na Caixa Cultural. Na ocasido declarou em entrevista para a Secretaria de Cultura do Rio de Janeiro: “De modo
geral, os brasileiros associam sempre cinema indiano diretamente a Bollywood ou ao grande mestre Satyajit Ray.
Mas a cinematografia da india vai bem além disso. E a maior industria de cinema no mundo, que produz entre
900 e 1000 longas por ano. [...]”, permitindo uma interpretagdo em que a oposi¢ao entre os cinemas abordados
refere-se a sua popularidade. (Entrevista disponivel em: http://www.cultura.rj.gov.br/materias/bollywood-e-

aqui. Acesso em 20 de dezembro de 2014). De qualquer maneira, o caso nos parece exemplar para ilustrar a
possibilidade de dissenso entre os agenciamentos curatoriais das produtoras proponentes e da institui¢do cultural.
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Utilizagao de fotografia still da cena de um filme com cor sobreposta em gradiente.

Figura 17 — Capa do catalogo da mostra Novissimo cinema nérdico. (2005).

O rosto de tragos nordicos em close-up indica a nacionalidade da cinematografia sob curadoria.
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Figura 18 — Capa de catalogo da mostra Outros rumos. A reinvencao do road movie (2005).

4 reinvenclio do roa
de 11 8 16 de janeire

A énfase no retrovisor indica o carater de revisdo do género abordado na mostra.

_DESGOBRINDD D

Figura 19 — Capa de catalogo da mostra Descobrindo o cinema filipino (2010)

A utilizagdo da reticula sobre a imagem de uma cena de um filme, diminuindo sua nitidez, sugere
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a dificuldade de visionamento destes filmes no Brasil e a oportunidade que a mostra enseja. E um
comentario grafico mais raro nessas mostras.

Figura 20 — Capa de catalogo da mostra Novos rumos, novos cineastas (2003)

O assunto da mostra ¢ o cinema indie norte-americano. As setas parecem sugerir dire¢oes dos
novos rumos assumidos por essa produgdo, tratada como um modelo para enfrentar os “estudios de
Hollywood”.

E nas mostras tematicas originais, cuja costura na sele¢éio dos filmes esta vinculada a um
olhar singular proposto pela curadoria, que se manifestardo as abordagens mais conceituais.
Pela propria natureza dessas mostras, ¢ um conceito que lhes da forma e traduzi-lo seréd o desafio
do designer. E neste contexto em especial que o designer Daniel Trench, assim como Hernani
Heftner, coloca a inadequacao da hierarquizagdo de uma imagem de cena de um filme para a
identidade visual de uma mostra e a preferéncia por produzir uma imagem nao relacionada as
obras para comenta-la.

Esta abordagem relaciona-se em grande parte a recusa de um posicionamento curatorial
em relagdo a monumentalizacdo dos filmes classicos, geralmente utilizados pelo facil
reconhecimento e comunica¢ao com o publico. Heffner argumenta que € preciso sempre pensar
que o catalogo ja é uma interpretagdo e nao uma restituicdo. O catdlogo de cinema traz uma
segunda dimensao a ser trabalhada nas mostras. Defende que também deveria ser pensado como
um objeto de arte e, portanto, aberto a experimentacao artistica, dispensando essas submissoes
ao signo do cinema consagrado. O curador Joel Pizzini também defende que a identidade visual
e projeto grafico do catdlogo devem ser pensados como um prolongamento da mostra, € nao

uma sintese ou um retrato.



Figura 21 — Capa e contracapa do catalogo da mostra Nossa gente de rua. Filmes, videos e debates
sobre moradores em situagdo de rua (2004).

Na mostra, cujo tema ¢ a representac@o de pessoas em situag@o de rua, Daniel Trench e seu
parceiro e fotografo Edu Marin Kessedijan, optaram por utilizar imagens com silhuetas de pessoas
na rua impressas em papel craft com o objetivo de dar o “clima” do tema abordado. A fotografia,
localizada no Jardim de Alah, Rio de Janeiro, ja pertencia ao acervo do fotégrafo. Levando em
conta que a justificativa curatorial trata do objetivo de mobilizar e atenuar preconceitos, podemos
interpretar a opcao por dar a identidade um aspecto sensorial como uma estratégia de aproximar
pelos sentidos o publico do tema. A opg¢ao pela silhueta coloca em questdo o problema da
invisibilidade do grupo social retratado. Cabe notar que, nao fosse o depoimento do designer, essa
imagem poderia ser confundida com a imagem still de um dos filmes da mostra. Por um lado, este
detalhe pode atestar a validade de se utilizar uma imagem proveniente de um filme que tenha a
pertinéncia de indicar um conceito sobre o evento; por outro, essa leitura pode ser decorrente da
vasta utiliza¢do deste recurso.

Figura 22 — Contracapa e capa do catilogo da mostra A noite antes da imagem: em meméria da
Dra. Nise da Silveira (2003).
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A mostra aborda filmes que discutem a loucura. A ilustragdo utilizada na identidade foi produzida
por Raphael Domingues, artista frequentador do atelier da Se¢ao de Terapéutica Ocupacional do
Hospital Psiquiatrico do Engenho de Dentro (Rio de Janeiro). A divisdo capa/contracapa da cabeca
ilustrada pode ser interpretada como uma fragmentagao da mente diante de uma visdo usual da
normalidade como uma mente univoca.

2.1.3. Retrospectivas

Conforme j& apontado, as retrospectivas de cineastas tém se destacado no eixo curatorial
do CCBB nos ultimos anos. Seguindo a linha de pensamento de Heffner e Nagime, pode-se
atribuir que a politica de diretor-autor atua de maneira a legitimar a inclusdo do cinema em
uma esfera da alta cultura, dando-lhe passe-livre para a circulagdo no espago de um museu,
visto nos moldes tradicionais e em uma visdo da cultura como territério do especialista. Dai
o privilégio de tal abordagem curatorial no CCBB, conforme defendem. Muitas expressdes
e justificativas utilizadas nos textos institucionais das mostras retrospectivas parecem atestar
essa postura do centro cultural. Assim a atuagdo do CCBB se coloca como a de “levar diretores
consagrados para as plateias” (mostra Retrospectiva Rui Guerra, 1998) ou no “privilégio de
nossos principais autores” (Hector Babenco: um olhar poético sobre a marginalidade, 2004).

Nesta verve, os textos institucionais dao conta de caracterizar Pedro Costa como um dos
“maiores diretores do novo cinema portugués” (mostra O cinema de Pedro Costa, 2010), John
Ford, como um “icone do cinema mundial” (John Ford, 2010), os filmes de Ozu “verdadeiras
obras de arte” (Emocao e poesia. O cinema de Yasujiro Ozu, 2010). Evidentemente essa
caracterizacdo que coloca no cineasta homenageado uma aura de alta cultura ndo ¢ a unica
abordagem dos textos de apresentacdo. Assim, por exemplo, Pedro Costa também se destaca
por um cinema de fronteiras borradas entre a ficcdo e o documentario e por um esquema de
producdo independente; John Ford por ser o diretor que “radiografou nas telas a historias dos
Estados Unidos”; Ozu pela “simplicidade, tensdo entre tradicdo e modernidade, conflitos
geracionais” caracteristicos de seus filmes.'? Contudo, ¢ licito afirmar que a énfase no diretor
consagrado ¢ uma constante.

A ideia de um aval para a consagragdo do autor aparece em Rogério Sganzerla. Cinema
do caos (2005) e O cinema de Chantal Akerman (2009): Chantal Akerman ¢ caracterizada
como “importante cineasta, homenageada em varios centros de arte internacionais” enquanto
“[...] Rogério colocou seu nome na histdria do cinema mundial, sendo admirado pelos grandes

mestres da arte. Por tudo isso, é mais que merecedor de uma revisdo de sua obra.”"* E importante

12 Nas retrospectivas de cineastas brasileiros ¢ normal alguma associa¢do explicita com algum aspecto da
cinematografia do pais. A retrospectiva Leon Hirszman. E bom falar. (1995), por exemplo, destaca sua
“pretensdo de rever o pensamento do cineasta e sua articulagdo com histdria do cinema brasileiro”.

3 Nem s06 retrospectivas precisam ser avalizadas desta maneira; mostras tematicas eventualmente também
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reconhecer que esse olhar legitimador, também pode ter uma importante fungdo revisionista,
no sentido de destacar cineastas pouco reconhecidos na historiografia classica ou apreciados
no circuito comercial. Tal legitimacao ¢ colocada como “o grande feito” da mostra do Rogério
Sganzerla, por exemplo.

Neste contexto uma justificativa de curadoria extremamente significativa € o da organizacdo
da mostra Chris Marker. Bricoleur multimidia (2009). Além do usual “um dos cineastas mais
importantes da histéria do cinema mundial”, no texto institucional, em uma narrativa dos
bastidores de produgdo, o texto de curadoria toca tanto nas criticas ao modelo da retrospectiva

quanto na justificativa mais recorrente: o ineditismo das obras no Brasil:

O ano de 2007 ja tinha acabado, e ainda continuavamos atras do seu contato através
de alguns colaboradores: foi quando o gato'* achou o rato. No dia 10 de janeiro de
2008 recebemos com muito entusiasmo um e-mail de Chris Marker. Ele havia tomado
conhecimento do projeto e nos escreveu uma ‘carta’ tecendo muito educadamente
alguns comentarios, afirmando sua posicdo clara, lucida e definitiva:

. considero as retrospectivas um absurdo e contraproducentes.’ (!) ‘Imagine uma
celebragdo literaria’, prosseguia o realizador, ‘na qual pessoas seriam trancadas por
varios dias (porque ndo 120?) apenas para ler as obras completas de um escritor...
Nao, o real caminho para a familiaridade e compreensdo dos filmes é descobri-los
um a um, ou em pequenos pacotes, possivelmente relacionados a outros por temas
ou afinidades, para entdo comecar vocé mesmo uma busca para descobrir mais e,
pouco a pouco construir sua propria cinemateca — o que no tempo do DVD se tornou
infinitamente mais facil do que antes...”

Escreveu ainda, bem ao seu estilo e para o nosso alivio: ‘talvez ndo parega no que aqui
procede, mas estou muito agradecido que vocé tenha reunido esfor¢os para conceber
um projeto tdo ambicioso sobre mim. Te dou minha opinido com a franqueza que uso
com meus amigos. Agora vocé ¢ perfeitamente livre para ndo dar a minima atengao as
minhas consideracdes. Neste caso, ndo ficarei bravo, apenas um pouco perplexo’. E
terminava sua carta eletronica: ‘Feliz Ano do Rato.’

Diante dessas palavras, preparamos entdo uma resposta emocionada, clamando que
sua obra — por ndo ser minimamente conhecida no Brasil — precisaria primeiro de
alguma empreitada como esta: ela funcionaria como abertura de novos espacos
para sua recepcdo e difusdo por aqui. Marker conformou-se entdo com a iniciativa,
embora sempre seguro de que as retrospectivas sdo contraproducentes (de fato nao
pudemos discordar dos seus argumentos), ¢ nos escreveu uma segunda mensagem
imediatamente, com mais instruc¢des, restricdes e recomendagdes. Sinalizou nessa
nova correspondéncia: ‘Outra dica: espero que ndo tenha que elaborar minha biografia,
mas de qualquer forma, ndo acredite em nenhuma palavra do que foi impresso no
Cahiers [a revista Cahiers du Cinéma] ou nenhum outro lugar. Parece que eu tenho o
dom de gerar fantasias, e eu recolho aqui e ali os detalhes mais surpreendentes sobre
mim...” Assumimos um compromisso: ndo elaborar biografias nem vasculhar a vida
pessoal do bricoleur multimidia aqui homenageado. (pp.4-5)

Se os curadores concordam com as reservas de Chris Marker em relagao as retrospectivas,

passam por esse tipo de legitimagao, conforme visto anteriormente.

14 A presenga de gatos ¢ frequente nos filmes de Chris Marker. Em Gatos Empoleirados (Chats Perchés, Paris,
2002), o diretor investiga a misteriosas apari¢des de um grafite de um sorridente gato amarelo que invadiu
Paris depois de 11 de setembro. Marker, avesso as apari¢des publicas e entrevistas, gosta de se fazer representar
pela imagem de gatos, conforme artigo na revista portuguesa Ptblico. (Disponivel em: http://www.publico.pt/
culturaipsilon/noticia/chris-marker-o-gato-e-os-filmes-268861. Acesso em 22 dez 2014)
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a insisténcia pela sua realizagdo baseia-se no ineditismo das obras no Brasil, primeiro fator
apontado como critério de selecdo por Katia Chavarry e justificativa sempre presente nos textos
institucionais dos catalogos. Tal justificativa coloca em pauta umas das principais atuagdes dos
centros culturais na area de cinema: a difusdo de obras que nao encontram espago no circuito
comercial ou que ficam restritos aos circuitos dos festivais de cinema, levantando uma questao
premente e historica sobre a distribuicdo e exibi¢do cinematografica no Brasil. Kétia Chavarry
também cita, neste sentido, a existéncia de programagdo livre nos primeiros anos do CCBB,
quando as disputas por ocupagdo via editais eram menos frequentes, e geralmente dedicadas a
filmes atuais que ndo encontravam espago no mercado (atuagao comum atualmente na cidade do
Rio de Janeiro nos cinemas do grupo Estacdo em contraposic¢ao as redes que atendem ao circuito
comercial).

Se por um lado, o centro cultural possui essa relativa autonomia frente ao mercado e uma
funcdo social de difusdo cinematografica, por outro lado é necessario lembrar que sua atividade
faz parte da acao de marketing cultural de uma instituicao. As retrospectivas completas baseadas
no modelo autoral costumam gerar grande retorno de midia, objetivo perseguido pelos 6rgaos
fomentadores de cultura e legitimado na Lei de Incentivo. Isso também justifica, embora de
maneira ndo declarada, o eixo curatorial da institui¢ao. Segundo Heffner, conforme visto, por
isso o foco sai do cinema brasileiro e vai para o autor consagrado.

Heftner fez parte da comissdo de selecao de projetos tanto na Caixa Cultural (no seu
primeiro edital), quanto no CCBB (mais recentemente). No CCBB, relata que trabalhou com um
numero vultoso de projetos e era evidente a €nfase nas retrospectivas de diretores de cinema, na
maior parte estrangeiros, enquanto na Caixa Cultural havia um equilibrio maior entre mostras
retrospectivas e tematicas e a aceitacdo de um cinema experimental, que era inicialmente
recusado no CCBB. Na avaliacdo de Heffner parece haver um mercado consolidado, sem
grandes propostas de inovagdo, do qual ninguém ousa fugir do padrdo e com uma nitida recusa
de determinado temas.!® Acredita que ndo se trata de um problema relacionado diretamente as

produtoras culturais, mas vinculado ao que a instituicao sinaliza como demanda. Na sele¢do de

15 Heffner cita uma mostra sobre erotismo que o curador Felipe Braganga tentava viabilizar na institui¢do sem
sucesso desde 2003. Heffner acabou sendo curador, juntamente com Theresa Jessouroun, de uma mostra sobre o
tema na Caixa Cultural. Relata, contudo, que tiveram problemas no material grafico. No folder queria usar uma
reprodugdo A origem do mundo do Gustave Courbet (1866), mas a reprodugdo nio foi aprovada. A instituicdo
argumentou que havia sido processada ha poucos meses atras em fung@o de algumas obras erdticas de um
escultor em exposi¢ao. Como solug¢do, mantiveram uma moldura com o interior vazio e a legenda do quadro de
modo a escancarar a censura. Se 0 CCBB-RJ sempre recusou o tema, o CCBB-SP ja havia acolhido uma mostra
sobre o tema. Daniel Trench foi o designer dessa mostra. Ele também relata que teve problemas com a aprovagao
das pegas graficas. Segundo o designer, tinha apresentado uma identidade que apenas sugeria delicadamente uma
cena erotica, mas teve que modificar para uma proposta muito mais abstrata para obter a aprovagdo do centro
cultural.
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que participou conta que “tinha trés projetos do [David] Linch, quatro do [Jonas] Mekas... 90%
dos projetos eram retrospectivas”, em uma repeticao que indica como as produtoras percebem
essa demanda. Isso, segundo Heffner, acabou gerando uma distor¢ao grande que as institui¢des
ndo procuram corrigir.

Neste sentido o texto curatorial da mostra Oscar Micheaux: o cinema negro e a segregagao
racial (2013) é bastante interessante, uma vez que inverte a énfase dada ao diretor que justifica
a mostra ¢ comeca anunciando que se trata de uma retrospectiva de race pictures, filmes
realizados para o publico afro-americano no auge do racismo e da politica segregacionista que
imperou nos Estados Unidos na primeira metade do século XX, para depois introduzir Oscar
Micheaux como um dos realizadores do género — com o devido destaque —, mas sem esquecer
de citar que a mostra exibe filmes de outros diretores (sem coloca-los como uma constelacao
em torno do diretor que da titulo & mostra).

A mostra, que parece vestir um disfarce de retrospectiva de autor, aponta para a
possibilidade de ampliar ou, sub-repticiamente, introduzir outras questdes dentro da politica
de selecdo da institui¢ao. Dessa maneira, uma homenagem ao Braguinha no cinema (mostra
Braguinha 100 anos. Homenagem do cinema brasileiro, 2007) pode ser um subterfiigio para
falar de preservag@o no cinema, ou uma retrospectiva de David Cronenberg (mostra Cinema em
carne viva. David Cronenberg, 2013) o mote para uma discussao sobre biopolitica.'®

Nagime (2013) aponta que as retrospectivas costumam oferecer oportunidade para
a publicacao de catidlogos. Nesse registro de alta cultura, a confecgdo de um livro para os
eventos parece bastante coerente, embora seu investimento em termos de produgdo grafica
seja mais modesto que o regular na area de artes plésticas. E significativo que as versdes mais
diferenciadas sejam todas de retrospectivas de cineastas: Cassavetes, Micheaux, Samuel Fuller,
Fritz Lang. Contudo, ¢ também no catalogo que as estratégias de amplia¢ao das ressonancias do
eixo curatorial institucional podem ocorrer, tanto em termos editoriais quanto graficos, dando
mais forma ao recorte curatorial, conforme assinalado anteriormente pelo curador Eduardo
Ades. Nessa escala deslizante entre agenciamentos curatoriais se coloca a identidade das

mostras retrospectivas

!¢ Do meu anedotario pessoal, encanta-me especialmente a historia de uma mostra néo realizada, mas que expde
esse tipo de artimanha claramente. Em 2010, a caminho da grafica com Alexandre Sivolella, curador da mostra
Faroeste Spaguetti. O bangue-bangue a italiana, da qual fiz o projeto grafico, ele se mostrava ansioso em
relagdo ao publico. Sua intengdo era, mais que mobilizar as hordas de cinéfilos de sempre, atingir um publico
que foi informado por aquela cinematografia nas sessoes Bang-Bang do canal Bandeirantes. Essa perspectiva
instruiu o projeto grafico que foi guiado para ter forte comunica¢do com o publico no uso de tipografia tipica,
cores, fotos em enquadramento superscope, etc. Durante a conversa, o curador confidenciou um outro projeto
que ambicionava fazer: era sobre a Guerra Fria. Com um sorriso incontido, acrescentou “ainda vou passar
Rambo no CCBB”, expondo suas intengdes “subversivas” diante da postura geral do centro cultural. A mostra
Faroeste Spaguetti teve mesmo um belo borderd — numeroso e popular — na semana que pude acompanhar.
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2.1.3.1 Retrato do diretor

Frequentemente a estratégia empregada para a identidade visual dos catalogos de
mostras retrospectivas € a reproducao de um retrato do diretor. Nesse sentido, o discurso grafico
parece corroborar uma visdo em que o diretor se distingue como autor, dono de um estilo
reconhecivel. Contudo o tratamento grafico conferido a essa estratégia de representa¢do sempre
confere nuances e pode acrescentar camadas de leitura em um comentario do projeto grafico,

dando contornos a visao curatorial da mostra.

Figura 23 — Capa do catalogo da mostra Agnés Varda: o movimento perpétuo do olhar (2006) e
capa do catalogo da mostra Alain Resnais: a discreta revolu¢do da memaria (2008)

RESNAIS

arevolugdo discreta da memdria

Esses dois catalogos no mesmo configuram-se como a unica “cole¢do” dentro do acervo
consultado. Ambos utilizam o perfil do diretor em preto e branco e com aplicacdo de verniz
destacando-os do fundo em cor.

Figura 24 — Capa do catilogo Leon Hirszman. E bom falar! Mostra Leon de Ouro (1995)
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A sobreposicdo de imagens de diferentes fases da vida do diretor d4 um viés biografico para
a identidade visual da mostra. A designer Ana Luisa Escorel observa também que os usos de



sobreposi¢des nos anos 1990 era muito corrente e refletia um entusiasmo com as ferramentas do
Photoshop.

Figura 25 — Capa do catalogo da mostra Chris Marker. Bricoleur multimidia (2009)

MARKE

mostra de filmes e videos

Chris Marker ndo concedia entrevistas nem se deixava fotografar; quando lhe pediam uma
fotografia, habitualmente oferecia a de um gato. A capa do catalogo é coerente com sua postura
irbnica e reserva de abordar a mostra por sua biografia, conforme visto anteriormente no texto de
curadoria do catalogo.

Figura 26 — Capa do catalogo Hector Babenco: um olhar poético sobre a marginalidade (2004)

HECTOr BABENCO

um lhar poetico sabre a marginalidade
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A fotografia de bastidores de Babenco em pose de documento de detengao pela policia endossa
o recorte curatorial, explicitado no texto de apresentagdo, que busca énfase na representacao dos
excluidos.
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Figura 27 — Capa do catalogo da mostra Cineasta de alma corséria: 40 anos de Carlos
Reichenbach (2005)

CINEASTA DE ALMA CORSARIA: 40 ANDS DE

Carlos
Reichen

bach

Daniel Trench, conta que o curador queria usar o retrato do diretor para a identidade visual. Como
o Reichenbach ¢ um cineasta que esta muito identificado com a cena da rua Augusta em Sdo
Paulo, uma “cena paulistana sujona, um cinema visceral”, resolveu utilizar o ruido da reticula
suja para fazer um comentario sobre o cinema “pesaddo” do Reichenbach e fazer uma ponte
com a tipografia “suja” dos filmes. Nessa época, Daniel conta que tinha alguns trabalhos em que
ele incorporava o ruido da reticula, através de um processo em que pegava e digitalizava algo

impresso em laser, em uma resolu¢ao muito grande ¢ depois evidenciava a reticula.

2.1.3.2 Solugdes tipograficas: sintese e multiplicidade

Outra estratégia recorrente de identidade visual de mostras retrospectivas ¢ a utilizacao
de capas tipograficas com o nome do diretor ou titulo da mostra. A estratégia pode ser utilizada
a maneira de um logotipo, procurando uma sintese de um conceito da mostra, como uma

assinatura ou, pelo contrario, apontando para a multiplicidade de facetas de um cineasta.
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Figura 28 — Capa do catalogo da mostra Inocéncia e Delirio: O Cinema de Walter Lima Jr (2000)

Ana Luisa Escorel relata que o que norteou o projeto foi o logotipo baseado no titulo da mostra
“inocéncia e delirio”. A brincadeira era uma sobreposi¢do de um positivo e um negativo da
palavra delirio e a contraposi¢@o com a palavra inocéncia grafada na maior pureza grafica. O
conceito esta todo no logotipo, conforme a designer afirma. Apesar disso, a capa ndo dispensa a
utiliza¢@o do retrato do diretor em classica pose com a camera.

Figura 29 —Capa do catalogo da mostra Ingmar Bergman (2011)

Logotipo produzido a partir da assinatura do diretor. A estratégia para a identidade visual da
mostra foi do desenho de um logotipo a partir da assinatura do diretor. O designer Daniel Real,
conta que no projeto, desenvolvido com os colegas Turi Casaes e Ricardo Prema, geometrizaram
a assinatura — originalmente bastante irregular —, mas mantendo elementos caracteristicos. Depois
a reproduziram em xilogravura com o intuito de nio deixar o logotipo com um aspecto de vetor,
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muito chapado e completamente distante da forma orgéanica da assinatura do cineasta. Daniel
argumenta que a ideia era partir desse grafismo de Bergman, puxando os tragos marcantes, mas
também chamando outras possibilidades de interpretagdo para a assinatura. A abordagem do
designer aponta para uma apropriagdo bastante livre do material oferecido pela curadoria. Essa
apropriagdo parece obedecer mais a desenvoltura do artista grafico com certas linguagens visuais
do que a um critério conceitual fechado."”

Figura 30 — Capa do catalogo da mostra Straub Huillet

STRAUB~-HUILLET

A solugdo tipografica ¢ colocada dentro de um duplo emolduramento, que remete a ideia de
enquadramento no cinema.

17 Alessandra Castafieda, produtora executiva da mostra, comenta em relagdo aos catalogos da sua empresa
produtora, Jurubeba Produgdes, que percebe uma trajetdria da ousadia do design grafico. Nas primeiras mostras
da produtora, Alain Resnais: a discreta revolugdo da memoria (2008) e As muitas vidas de Robert Altman
(2008), o rosto dos cineastas homenageados era o mote da identidade visual. Segundo Castafieda, a identidade
visual naquela época era muito focada em mostrar a imagem do homenageado estampado na divulgacdo. Em
seguida passam a investir mais em uma releitura da iconografia em torno dos cineastas homenageados a partir
de uma “mistura com artes visuais”, com o intuito de valorizar o material grafico. Heffner, comentando projetos
semelhantes, aponta essa postura dessacralizada diante da obra ou do diretor consagrado como algo interessante,
jé que investida de uma liberdade de apropriagdo, embora ndo veja maiores repercussoes discursivas.



Figura 31 — Capa do catalogo da mostra O cinema é Nicholas Ray (2010)

O CINEMA'E NICHOLAS RAY

A equipe de curadoria, que declarou sua preferéncia por uma capa tipografica, propds como mote
para construcao da identidade um comentario de Godard sobre a obra de Ray: “ndo ¢ vermelho, é
sangue”. O titulo da mostra emerge do fundo vermelho em dois tons de reticula da cor, remetendo
a maxima e a paleta de cores de alguns filmes do cineasta.

Figura 32 — Capa do catalogo da mostra As muitas vidas de Robert Altman (2008)

O recorte curatorial afirma o ecletismo do diretor; suas “muitas vidas” conforme o titulo. O retrato
do diretor também ¢ utilizado nessa solu¢do, mas combinada a sobreposi¢do do nome do diretor

em cor ¢ aplicagdo de verniz em escala muito maior que a capa. O fragmento e escala do nome do
diretor sugerem que o cineasta ¢ maior do que um enquadramento conceitual (capa) pode abordar.
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Figura 33 — Capa do catalogo da mostra Faces de Cassavetes (2006).

A faca na tipografia do titulo deixa entrever varias cenas de filmes do diretor, sugerindo as varias
facetas de Cassavetes conforme indicado pelo titulo da mostra que também remete ao titulo do
filme Faces (1968) da filmografia do cineasta. O designer Luiz Claudio Franca conta que a capa
¢ um ajuste da marca da mostra que trabalha com camadas na titulagao. No folder-convite da
mostra o recurso da faca também ¢ utilizado dessa maneira. O folder foi projetado para ser uma
peca auténoma com o a faca em um “visor” que deixa entrever cenas dos filmes de Cassavetes.
Essa faca também serve como um encaixe para o convite da sessdo de abertura (apenas para
convidados) dando versatilidade a peca. Além, do conceito de multiplicidade trabalhado na faca,
a opg¢do pelo papel Parana na capa do catalogo e papel jornal no miolo, também se referem a um
conceito sobre a mostra: retratar uma coisa feita com menos recursos, com o que sem tem a mao,
remetendo ao cinema alternativo, barato em relagdo ao esquema de produgdo do mainstream,
realizado por Cassavetes. A tipografia do titulo foi escolhida em fungdo da similaridade com a
tipografia utilizada em muitos cartazes de filmes do diretor.

Figura 34 — Capa do catalogo da mostra Os maltiplos lugares de Roberto Farias (2012)

Na retrospectiva completa dos longas-metragens do cineasta brasileiro, a justificativa curatorial
refor¢a a multiplicidade de atuagdo do diretor: “Diretor, produtor, distribuidor, empresario,
articulador de politicas publicas para o desenvolvimento do audiovisual, o percurso de Roberto
Farias comega dentro da chanchada, move-se com o Cinema Novo, a gestacao da Embrafilme,
passa pelos primeiros didlogos do cinema com a televisao e chega até os dias de hoje.” Daniel Real
conta que os pictogramas da capa ndo foram desenhados a partir dessas fungdes do diretor, mas
reunindo alguns elementos emblematicos de alguns filmes que poderiam representar o conjunto:
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como o helicoptero do filme Roberto Carlos em ritmo de aventura, por exemplo.'

2.1.3.3 Filme emblematico: estratégia capa/contracapa e aniversario da obra

Embora muitos designers e curadores tenham reservas em relagdo ao emprego de uma
imagem relacionada a uma obra que se configura como emblemadtica, esta ¢ uma abordagem
grafica bastante praticada. Algumas solugdes utilizam tanto a imagem do diretor quanto a
imagem de uma cena de filme aproveitando a caracteristica desta da pega grafica com frente e
verso na capa e contracapa. A estratégia do filme célebre, contudo, coaduna-se com o conceito
de uma mostra, no caso em que o proprio partido curatorial explora uma data de aniversario da

obra como justificativa para a retrospectiva.'

8 Daniel Real comenta que durante a composic¢éo da capa, perceberam a possibilidade de fazer um
sequenciamento entre os pictogramas. Brincando fizeram uma sequéncia entre o pictograma da Nossa Senhora,
seguido do icone da arma e seguido do diamante. Daniel conta que as pessoas para quem mostraram essa versao
logo perceberam a sequéncia que criava uma narrativa “estranha”. Trabalharam de maneira a tentar minimizar
esse efeito. A anedota ¢ interessante por revelar uma tendéncia a criar sequéncias e constru¢des narrativas pela
proximidade de elementos.

1 Dos 120 anos de Murnau, endossando a mostra Poemas visionarios de F. W. Murnau (2008) aos 20 anos de
producao de um diretor contemporaneos como Pedro Costa (O cinema de Pedro Costa, 2010), os aniversarios
geram justificativas recorrentes para mostras. As datas especiais pautam e ajudam a dar visibilidade para os
eventos. Apesar disso, exceto pelos casos explorados de aniversarios de obras, tais efemérides ndo costumam
influenciar a identidade visual dos catalogos.



Figura 35 — Capas e contracapas dos catdlogos O melhor de Russ Meyer (2010), Guerreira das
imagens. Monika Treut (2010) e Emoc&o e poesia. O cinema de Yasujiro Ozu (2010).
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Figura 36 — Capa do catalogo da mostra Arnaldo Jabor: 40 anos de Opinido Publica (2007)

ARNALI
JABOR

Feita na ocasido dos 40 anos do primeiro longa-metragem do diretor, o filme Opinido publica
(1967), a identidade visual utiliza uma foto de cena do filme. Chama a atengao o titulo cortado.

O designer Thiago Lacaz comenta que “era um conceito meio bobo”, mas ja tinha a imagem que
identificava a mostra, refletindo talvez uma predilecao do designer pela economia de recursos. Um
comentario da curadoria abre outra margem interpretativa para esse uso da titulagdo: segundo o
texto presente no catalogo, tratam-se de “obras abertas que nos colocam na posi¢ao de personagens
participantes”. Dessa maneira o titulo cortado ndo encerra a comunicagdo da mostra e exige um
leitor que a complete.

Figura 37 — Capa do catalogo da mostra Glauber Rocha. Um ledo ao meio-dia (1994)

Glauhﬁlgﬂﬁwml .

A mostra foi realizada no aniversario de 30 anos do langamento do filme seminal de Glauber,
Deus e 0 Diabo na terra do sol. Aqui a estratégia de representagdo ndo se baseia no emprego
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de uma imagem do filme, mas na evocacdo do material grafico relacionado a ele. A identidade
visual da mostra faz uma referéncia cromatica ao célebre cartaz de Rogério Duarte para o filme
aniversariante. O dragdozinho da capa ¢ um desenho do cineasta. O evento é também composto
por uma exposi¢do com desenhos de Glauber Rocha.

2.1.3.4. Abordagem repertdrio x conceito

Menos frequentemente as identidades de mostras de retrospectivas investem em uma abordagem
claramente voltada para a tradugdo do repertorio estético do cineasta. Diretores cujo trabalho ¢
reconhecido em um género cinematografico facilitam tal trabalho uma vez que apontam para
estéticas filmicas bastante codificadas. A solugdo grafica pode remeter também ao repertdrio
de design em torno da obra de um cineasta (tipografia e grafismos utilizados em créditos,
cartazes), levantando também estilos graficos tipicos de época. Nas retrospectivas em que o
repertdrio estético ¢ menos codificado a identidade visual pode ser mais conceitual obedecendo

as indicagdes de um olhar curatorial sobre a obra do cineasta homenageado.

Figura 38 — Capa do catalogo da mostra Douglas Sirk: o principe do melodrama (2012)

A imagem utilizada ¢ um recorte de uma peca de divulgacao de um dos filmes do Sirk. A designer
Joana Amador conta que optaram por essa imagem nao em fungdo de retratar uma obra célebre

e reconhecivel, mas por carregar marcas estéticas do melodrama (género em que atuava Sirk):

a énfase na imagem da mulher e seu gesto que ¢ “puro drama”, conforme a designer. De fato, o
codigo de atuag@o melodramatico, o protagonismo feminino e o colorido extravagante sdo alguns
dos componentes reconheciveis da retorica do excesso do género melodramatico. O trabalho,
segundo Joana, foi reconhecer o repertério da obra e “tentar ser fiel”.
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Figura 39 — Capa do catalogo da mostra O cinema de Naomi Kawase (2011)

O trabalho partiu de uma visdo da curadora, que qualificava o trabalho de Kawase como
experimental, delicado, com uma estreita relagdo com a natureza e de dificil classificacdo nos
limites videoarte/cinema, documentario/fic¢ao. Amador relata que a imagem utilizada surgiu
acidentalmente nas pesquisas de imagens de representacdes da natureza. A fotografia de Anna
Atkins (Cystoseyra barbata, 1843-1853), em uma linha indefinida entre a ilustra¢do e a fotografia,
encarna o conceito sobre os contornos movedicos da obra de Kawase, mantendo uma qualidade de
delicadeza e minimalismo correspondente aos adjetivos da curadora dados a obra da cineasta. Joana
também aponta que o formato do livro obedeceu a um conceito (e adequadamente ajustou-se as
limitagdes orcamentarias): o tamanho pequeno remete a qualidade intimista da obra da cineasta. Um
livro pequeno, como argumenta, “vocé consegue envolver mais, enquanto o livro grande ¢ um outro
objeto que ¢ mais pesado, acaba se integrando menos com vocé.”

Figura 40 — Cartaz e catalogo da mostra Oscar Micheaux: o cinema negro e a segregacéo racial (2013)
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A identidade das pecas de divulgagdo da mostra toma como partido a emulagdo de layout,
tipografia e colorido dos cartazes dos filmes do cineasta.?” Na transposi¢do da identidade para a
capa, Ricardo J. Souza, membro do coletivo responsavel pela parte de design editorial, manteve
como chave para o trabalho de capa uma abordagem do repertério pela identidade grafica da época
em uma solugdo tipografica com a fonte de tragos art deco utilizada nas outras pegas.?!

Figura 41 — Sobrecapa do catalogo da mostra Samuel Fuller. Se vocé morre, eu te mato! (2103)

A énfase do partido grafico, segundo os membros do coletivo Pantalones, ndo esta em um
repertdrio grafico de época, mas em uma aproximacdo tematica com os filmes do diretor, a partir
do conceito de violéncia, explicito no subtitulo da mostra. A esse partido foi somada a referéncia
grafica do trabalho de Saul Bass. Jandé Saavedra Farias explica que Bass realizou apenas um
cartaz para Fuller, mas era um estilo bastante usado na época. A referéncia grafica ¢ bastante
reconhecivel e podemos perceber a estratégia de identidade dessa mostra como uma combinago
da utilizagdo de um repertorio grafico de época com uma abordagem conceitual sobre a tematica
dos filmes do cineasta. A imagem da mao com uma arma foi vetorizada a partir de uma imagem
still do proprio Fuller filmando (reproduzida no miolo do catalogo nas paginas de abertura do
capitulo Fuller por ele mesmo).

2 Tgor Moreira e Jandé Saavedra destacam que tinham interesse em trabalhar com as chamadas curiosas dos
cartazes: “all colored cast”, etc que levantavam as questdes raciais presentes no filme. Chegaram a trabalhar
algumas versdes, mas desistiram em favor da limpeza e legibilidade das informacdes da mostra.

21 A diferenciacdo da identidade da capa e das outras pecas graficas nesse caso obedece a um imperativo da
curadoria em relag@o a permanéncia da peca catalogo.
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Figura 42 — Capa do catalogo da mostra John Ford (2010)

O duplo emolduramento (enquadramento e elementos do cenario) ¢ um artificio estético
reconhecivel no estilo do diretor. Na identidade visual € explorado pelos limites do formato e area
de impressao.

2.1.3.5 Retrospectivas de técnicos-artistas

Um aspecto levantado por Heffner na critica as retrospectivas correntes nos centros culturais
¢ também o fato de s6 elencarem diretores de cinema como tema; quase nunca os técnicos -
montador, fotégrafo, cendgrafo. Os atores, conforme aponta, ainda conseguem algum espaco
Jja que eventualmente sdo famosos, t€ém visibilidade pela propria natureza da profissao. Heftner
enfatiza que a historia das cinematografias nao se vincula apenas a histéria do realizador, ¢ bem
mais ampla e encontra muita dificuldade junto aos centros culturais porque eles privilegiam
uma ideia de arte consagrada na qual se destaca a figura do autor. Em cinema a questao da
autoria ¢ muito complicada se vista com rigor. Em tese o diretor ¢ o responsavel pela obra e
quem ¢ geralmente referenciado, mas existe um conjunto de técnico-artistas que conformam de

fato uma obra cinematografica.?

22 Heftner relata que esse era um dos aspectos que enfatizava nas aulas de Historia do Cinema Brasileiro que
ofereceu para a UFF: “Olha aqui o Glauber [Rocha], mas olha a fotografia do Dib [Lufti], olha a montagem

do Valverde...” Os curadores das duas mostras sobre fotografos presentes no nosso acervo sao egressos da
UFF. Além das retrospectivas, podemos citar ainda duas mostras tematicas no acervo consultado que tratam de
aspectos técnicos no cinema: a mostra Filme fashion. Grandes estilistas no cinema (2003), que trata da atuagio
de estilistas como figurinistas de cinema e a mostra Arte em movimento. A fotografia no cinema (2007), que se
dedica a levantar a importancia da fotografia no cinema.
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Figura 43 — Capa do catalogo e pagina dupla de abertura de se¢do da mostra Lima Duarte:
profissdo ator (2009)

A énfase da representagdo ¢ no trabalho e identidade do ator. Na capa a identidade ¢ ligada ao
trabalho com a imagem da carteira de trabalho. Na pagina dupla de abertura para a se¢do de filmes,
as varias carteiras de identidade sdo personalizadas com personagens encarnados pelo ator.

Figura 44 — Contracapa e capa do catalogo da mostra Odete Lara, atriz de cinema (2011)

A escala da imagem da atriz em sangra na capa remete a um close-up de cinema.



Figura 45 — Capa do catalogo da mostra Eternamente jovem. Retrospectiva James Dean (2012)

O retrato do ator ¢ complementado com um autografo, remetendo a uma logica de star system.

Figura 46— Capa do catalogo da mostra Homenagem a Mario Carneiro (2007)

=

Mario Carneiro

A designer Clara Meliande trabalha o titulo da mostra relacionando-o com a marcagdo do quadro
na camera fotografica. O tom metalico da capa relaciona-se a ideia do nitrato de parta na emulsao
fotografica. Contudo, Clara acabou optando pelo cobre, que era uma cor presente nos trabalhos de

artista plastico de Mario, porque nao ficou satisfeita plasticamente com a cor prata nos testes que
realizou.
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Figura 47 — Capa do catalogo da mostra Homenagem a Hélio Silva.
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A capa remete a um diafragma da camera de cinema desenhada a partir dos nomes dos filmes
exibidos na mostra, em uma paleta de filmes do diretor de fotografia.

2.1.4 Suporte filmico como imagem

Presente de maneira indireta nas retrospectivas dos fotografos aqui abordadas, assim
como os recorrentes retratos de cineastas ao lado de uma camera, a representagdo ou sugestao
do suporte do cinema ¢ uma constante nas capas dos catalogos das mostras de cinema em
estudo de um modo geral. Nagime aponta que a questdo do suporte ¢ fundamental dentro das
discussdes sobre curadoria. E preciso pensar a obra em sua materialidade: como artefato ¢ como
um dispositivo de visionamento.? Katia Chavarry destaca que a exibigdo de mostras completas
em pelicula € vista como um diferencial do CCBB. O suporte original de fato ¢ sempre destacado
nos textos institucionais dos catdlogos. Na mostra Ingmar Bergman, por exemplo, destaca-se
a “oportunidade de vera a maioria dos filmes em 35mm”, enquanto na mostra A elegancia de
Woody Allen (2009), a justificativa institucional: “A proficua carreira do cineasta, uma das mais
difundidas e conhecidas, podera ser revisitada em toda sua grandeza ao desfilar a elegancia

de 40 filmes vistos pelas salas de cinema do Rio de Janeiro e de Sao Paulo, integralmente em

23 Essa observagdo sobre a materialidade do artefato cinematografico decorre da preocupacédo de oferecer ao
publico uma experiéncia de visionamento da obra que se relacione a frui¢do espectatorial proposta na sua feitura.
Ou seja, exibir o filme em seu formato original, o que significa, em geral, privilegiar a exibicao dos filmes em
pelicula. Certamente essa ¢ uma atividade primordial dentro das politicas dos acervos, mas que encontra certas
relativizagdes, muitas vezes criticadas, por parte das salas de repertorio que ndo possuem arquivos. De toda
maneira, exibir no formato original ndo ¢ um valor absoluto nem para as cinematecas, exibir copias em estado de
deterioracdo avangado ¢ bastante questionavel, tanto pela experiéncia precaria oferecida a audiéncia, quanto pela
possibilidade de avariar ainda mais uma copia.
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pelicula, exatamente como concebido pelo cineasta.” A presenca da representagdo do suporte
nas identidades visuais, contudo, ordinariamente ¢ bastante conservadora e remete a uma

iconografia bastante desgastada pelo uso excessivo.

Figura 48 — Capas dos catalogos das mostras Catalogo Rio de Janeiro 1990-1992 (1992), Mostra
Mercosul (1994), Arte e cinema (1999).

Vera Bernardes explica que as colunas de texto estreitas e com margens no topo e base
radicalmente pequenas presentes no miolo do catalogo reportam ao gesto de analisar em contraluz
uma sequéncia de fotogramas de uma pelicula, comum no ambiente da moviola. Conforme Vera,
“isso aqui ndo se faz em projeto grafico”, referindo-se a quase inexisténcia de margem, mas ela
optou por essa margem radical para ter essa conexao com o gesto de olhar para a pelicula. A
reprodugdo de sequéncias de fotogramas em alguns pontos do catdlogo explicita a brincadeira.
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2.1.4.1 Capa como suporte simboélico

Se o suporte cinema ¢ recorrente nas identidades visuais dos catdlogos de cinema, o
suporte capa costuma ser pouco utilizado de maneira a chamara atengao para a sua materialidade.
Para além da combinag@o de imagens na capa/contracapa conforme visto, a capa dos catalogos
pode ser mais eloquentemente utilizada como linguagem para a identidade visual, criando

repercussoes de sentido em seu manuseio.

Figura 50 — Capa do catalogo da mostra Cineastas e imagens do povo (2010)

A escala da imagem que ultrapassa os limites da capa e invade a contracapa e orelhas pode ser
interpretada como uma maneira de tornar explicito que as tais imagens do povo sdo recortes dentro
de uma “realidade” que ¢ sempre mais ampla.

Figura 51 — Capa, segunda capa e orelhas do catalogo da mostra Hitchcock (2010).
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Ao abrir a orelha descobrimos um olho que espia colocando a representagdo do tema do
voyeurismo, presente nos filmes de Hitchcock tanto na imagem quanto no dispositivo criado pela
capa que nos convida ao gesto de revelar algo que se esconde.

2.2 Intervencao institucional na identidade visual

Embora ndo seja corrente, eventualmente ocorrem intervengdes diretas do CCBB em
relagdo a identidade visual das mostras, para além das questdes relacionadas a aprovagao de
marcas que costumam afetar mais as pecas de divulgagao do que os catalogos. Segundo Katia
Chavarry, “¢ uma situagao bastante delicada, pois o designer interpreta como uma interferéncia
no seu trabalho e nds como um ndo entendimento da proposta do evento.” Clara Meliande,
relata que na mostra Jovens, loucos & rebeldes, a partir do conceito dos trés ciclos/cores da
mostra apresentou a proposta de a ideia de fazer uma série de cartazes para a mostra, cada um
com uma das cores de cada ciclo (vermelho, azul e dourado).** A equipe de aprovagdao do CCBB,
contudo, vetou a solucao, argumentando que o publico deles ndo ia entender que era uma mostra
s6. Clara avalia a partir dessa experiéncia que o CCBB tem uma postura um pouco conservadora
em relacdo a identidade visual.

O curador e produtor Eduardo Ades também enfrentou problemas com a identidade de duas
mostras realizadas por seu designer Thiago Lacaz. Na mostra Braguinha 100 anos. Homenagem
do cinema brasileiro (2007), a equipe de aprovagdo do CCBB julgou que a identidade visual
baseada em confetes estilizados ndo comunicava o conceito da mostra. Para aprovar a proposta,
segundo seu relato, foi necessaria uma longa argumentacdo, na qual mostraram referéncias
cartazes do Kiko Farkas para a OSESP, enviadas por Thiago Lacaz, que entdo trabalhava no
estudio do designer, como exemplares prestigiados de arte ndo figurativa ou nao reiterativa do
contetido. Na mostra Homenagem a Hélio Silva, além de considerar o cartaz muito abstrato, a
equipe de aprovacdo do CCBB também desaprovou as cores da proposta, argumentando que
eram muito claras e ndo tinham impacto visual. Novamente a arte acabou sendo aprovada apds
longa argumentagao sobre outros critérios de legibilidade diferentes dos colocados pelo CCBB.
O relato de Ades mostra uma espécie de trabalho pedagdgico junto a instituicdo em relagao
a identidade visual. Mesmo com propostas muito abstratas, o curador conta que nunca teve
experiéncias semelhantes a essa nas aprovagdes da Caixa Cultural.

Uma estratégia que pode ser interessante nesse contexto, ¢ a diferenciagdo de pecas de

divulgacdo e catdlogo conforme entendida nos trabalhos de Joana Amador. A designer relata

24 A op¢do ndo geraria 6nus para a produgdo, uma vez que a tiragem exigida era apenas de 10 cartazes ¢ eles
seriam necessariamente, portanto, produzidos via impressdo digital. Anteriormente, o CCBB financiava uma
tiragem grande de cartazes para serem distribuidos na rua. Mais tarde diminuiram drasticamente a tiragem. Clara
acredita que por uma questdo de orgamento ¢ talvez por um entendimento do proprio publico. O cartaz se tornou
entdo uma peca com fungdo de sinalizagdo interna.
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que, em acordo com os curadores, ndo trata o cartaz e a capa do catdlogo como pegas “casadas”.
Cada peca tem seu critério: “os cartazes pedem imagens com mais resolucao pelo formato ser
maior e imagens mais iconicas, de facil reconhecimento cuja funcdo ¢ ‘vender’ a mostra para
o publico passante. A capa do catdlogo dialoga mais com o conceito da mostra ou do conjunto
da obra e ndo tem preocupagdo de ser comercial, uma vez que ele serd distribuido. Isso permite
que a capa do catalogo possa ser mais ‘experimental’, como foi o caso de Kawase. Quando nao

ha diferenciagdo, € porque certa imagem satisfaz aos dois critérios.”

Figura 52 — Capa do catalogo Braguinha 100 anos. Homenagem do cinema brasileiro (2007).

Rraguinha 100 anos
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Figura 53 — Cartaz da mostra O cinema de Naomi Kawase (2011).
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O cartaz ¢ composto com uma imagem de um filme da diretora, enquanto a capa do catalogo tem
uma abordagem mais conceitual. E curioso, a despeito da estratégia da designer, que a imagem de
um nu tenha sido aprovada, tendo em vista os problemas relatados por Heffner e Trench.
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3 NARRATIVAS GRAFICO-EDITORIAIS DOS CATALOGOS DE CINEMA DO
CCBB-RJ

Se as identidades visuais presentes nas capas dos catdlogos trabalham no terreno da
sintese, os miolos, por sua natureza temporal, podem propiciar, narelagdo de imagens e elementos
tipograficos dispostos na pagina e na sua extensao, efeitos de montagem e o desenvolvimento de
narrativas. Como observa Samara (2011), o fluxo de uma publicacao “pode ser compreendido
como um tipo de ritmo visual, uma cadéncia ou um tempo que o leitor absorve em cada pagina
dupla, quase como um filme.” (p.82)

Um elemento distintivo nas narrativas grafico-editoriais do género editorial abordado
¢ a catalogacdo das obras que serdo exibidas no evento que acompanham. De acordo com o
texto de apresentagdo curatorial da mostra Cineastas e imagens do povo (2010), esse tipo de
publica¢do cumpre as “fung¢des primordiais de catalogagdo e guion de frui¢do da mostra.”

As estratégias de construcao grafica das narrativas editoriais sdo, evidentemente,
vinculadas ao contetido organizado pelo editor/curador. A designer Joana Amador discorre
que o processo de trabalho da narrativa grafico-editorial decorre muito do folego do catalogo,
de que legado editorial o curador deseja deixar. Contudo, conforme o designer Daniel Real
observa, ndo ¢ possivel dissociar a narrativa proposta pelas equipes de coordenagdo editorial
da organizacao espacial do conteudo e do partido grafico desenvolvido ao longo do catélogo
pelos designers. O design editorial, nas palavras de Joana Amador, “tem a fun¢do de organizar
o contetido e dar sua expressao visual.” A construgdo narrativa das publicagdes, portanto,
acontece nessa interface dos projetos editorias e graficos.

A parte da catalogacdo, sempre presente no nosso escopo de trabalho, geralmente
exige um trabalho de clara categorizagdo dos diferentes dados consignados. Para além desse
aspecto relacionado a sua facil apreensdo e legibilidade, ¢ a parte que mais costuma gerar
intervencoes visuais expressivas, dando contornos singulares a narrativa de cada publicacao.
Os projetos editoriais com grandes volumes de texto em geral tém uma estrutura editorial
fechada e aproximam-se do layout de um livro tradicional, com maior investimento expressivo
na tipografia — eventualmente também ocorre diferenciacdo mais marcada de material textual
de naturezas distintas (entrevista, artigo, biografia, versdes bilingue) e raramente invengdes no
fluxo do texto. A designer Joana Amador relata que quando o conteudo ¢ exclusivamente textual,
costuma sugerir ao editor uma pesquisa iconografica, porque acredita que a leitura fica mais
arejada e interessante do que simplesmente “letras pretas no papel branco”. Essa estratégia pode

ser limitada por questdes or¢amentarias: valor dos direitos autorais e patrimoniais das imagens
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e limitagdo de numero de paginas na relagdo com volumes de texto expressivos. Neste sentido,
o designer Ricardo J. Souza do coletivo Pantalones observa que muitas vezes a diagramacao ¢
ditada pela resolucao das imagens. Cadernos de imagens, quando ocorrem, também costumam
ser decididos e diagramados em funcdo de questdes técnicas, como possibilidade da entrada de
apenas um caderno em quadricromia, etc.

O estilo do designer, embora ndo seja um componente frequente nesta producao, também
pode ser expressivo dentro das narrativas. Os catalogos projetados por Thiago Lacaz sao
bastante coerentes no conjunto das publicacdes abordadas, reconheciveis por uma consistente
manipulac¢do de grid e hierarquias tipograficas bem organizadas. Ja Vera Bernardes, no outro
oposto, afirma que composi¢des sem grid, diagramadas pagina a pagina, sdo tipicas em seu
trabalhos, o que pode motivar sua contratacdo.' Joana Amador, por sua vez, considera-se uma
designer “camaledo”, que veste a roupa do tema e “busca no input fornecido pelos curadores os
elementos graficos para traduzi-1o.”

Os processos de trabalho sdo outro fator importante na conformagdo final dessas
narrativas. O designer Thiago Lacaz observa, a partir da sua experiéncia, que o processo de
edi¢do dos catalogos de mostras de cinema ¢ muito distinto do de uma editora; ndo tem a mesma
estrutura. Nas primeiras mostras que realizou, conta que os profissionais envolvidos ndo tinham
a experiéncia de como fazer um projeto editorial fechado e como lidar com os cronogramas.
Nao havia uma organizagdo do fluxo de trabalho tradicional, com entrega de todo o conteudo,
tempo de diagramagao para o designer, seguido de revisdao. O conteudo chegava muito préximo
da data de entrega final e os trabalhos se acumulavam. Com o decorrer do tempo, os editores
com que trabalhava foram se aprimorando. Contudo, a frequente entrada de equipes mais novas

nesse mercado dissolve o know how aprendido.’

! Vera Bernardes defende que suas preferéncias estéticas ndo chegam a se configurar como uma linguagem
propria ou modelo intransigente; ¢ necessario que haja consisténcia com o contetido proposto. Argumenta que
tem varios trabalhos “certinhos”, com paginas padronizadas e rigorosamente calculadas. Além disso, Vera
concede que a mudanga tecnologica da época da concepgdo do catalogo da mostra Glauber Rocha. Um ledo ao
meio-dia (1994), que torna esse tipo de diagramagao facilitada pelas ferramentas computacionais, também foi
um estimulo para sua utilizagdo, embora seus trabalhos ja tivessem preferencialmente essa abordagem desde os
anos 1980.

2 Tal abordagem naturalmente envolve mais investimento de pesquisa € muita conversa com o curador/

editor. Joana, como os designers Daniel Real, do coletivo Pantalones, do escritdrio Amatraca, citam o intenso
visionamento de filmes da mostra como forma de se alimentar do contetido. Joana brinca que “assistir aos filmes
¢ a melhor parte: ficar assistindo um filme atras do outro e dizer: estou trabalhando.” Brincadeiras a parte, Joana
aponta que esse acesso a obra ¢ facilitado porque ja vem embebido da pesquisa realizada pelo curador, entrando
no ponto nevralgico da linguagem que esta sendo abordada.

* Thiago Lacaz avalia, em tese endossada por seu constante parceiro de trabalho Eduardo Ades e pela designer
Clara Meliande, que isso acontece porque o trabalho com mostras “tem um prazo”. A relagao trabalho/
remuneragao ¢ mais palatavel para produtoras em inicio de carreira, precisando comegar a girar capital

e dispostas e investir no portfolio. Ja mais maduras e estabilizadas, as produtoras tendem a abandonar as
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Em fungdo disso, Thiago julga que seu primeiro catalogo (Luz em movimento, Caixa
Cultural, 2007) poderia ter ficado melhor acabado. Os aspectos que considera criticaveis
decorrem também, segundo o designer, da sua inexperiéncia na época, falta de uma supervisao de
um designer experiente e do fato de ainda estar entendendo a natureza desse tipo de publicagdo.
Hoje ele considera o trabalho bastante trivial o que auxilia o desenvolvimento de trabalhos com
equipes mais novas ¢ com problemas de prazo (e que também reflete, a nosso ver, o fato de
trabalhar em geral com um modelo fixo de catalogo).

Por outro lado, a designer Clara Meliande avalia que trabalhar com uma equipe com a
mesma idade e experiéncia gera uma hierarquia de trabalho fluida, com uma troca intensa de
perspectivas e muita liberdade na concepgdo grafica. Eventualmente, conforme sua trajetoria,
os curadores sabiam melhor o que queriam e traziam uma estrutura do catdlogo mais fechada,
mas em geral havia muita conversa para decidir os partidos a serem adotados e a possibilidade
de maior participacdo do designer na concepgao editorial.

Contudo prazos apertados e processos de trabalho ndo muito estruturados na parte
editorial, também fazem parte do relato de equipes mais experientes. Vera Bernardes relata um
trabalho muito livre em termos de escolhas estéticas e muito colaborativo editorialmente no
seu projeto para Glauber Rocha. Um ledo ao meio-dia (1994). Segundo conta, a intervengao da
curadora Gisela Magalhdes no projeto grafico limitou-se a um estimulo para que Vera optasse
por um trabalho mais arriscado, uma vez que a designer tinha ponderado que com o prazo
proposto seria mais seguro ir por um caminho mais modesto. Em termos editoriais, relata que
a partir de uma pré-selecao da curadora no acervo de Glauber Rocha, propunha uma selegao de

imagens para o catalogo e tinha autonomia para a ordenagdo e composi¢ao do material.*

atividades relacionadas a difusdo, para dedicarem-se aos trabalhos de produgdo audiovisual. Para o designer,
conforme aponta Clara, as mostras sdo 6timas oportunidades também para profissionais em inicio de carreira
desenvolverem um trabalho préprio, fora de estagios em escritérios. Contudo, em funcdo das mesmas razodes
apontadas para os produtores, esse trabalho ndo tende a se desenvolver durante a carreira do designer. Essa
perspectiva ndo ¢ absoluta. Alguns poucos designers e produtores seguem um percurso mais longo dentro do
mercado de mostras. Outro fator importante a se considerar ¢ a flutuagdo de investimento orcamentario do
CCBB nesse setor, conforme abordado no capitulo 1, influenciando as trajetdrias dos profissionais envolvidos.
Joana Amador, designer ja bastante experiente, considera por exemplo os trabalhos razoavelmente organizados e
a remuneracao adequada (o que deve refletir o momento em que passou a investir nesse mercado). A observacao
sobre prazos de trabalho pequenos, contudo, ¢ uma constante.

4 Embora a amostragem das entrevistas ndo pareg¢a suficiente para afirmar categoricamente uma diferenga
geracional de concepgdes sobre o trabalho de design, parece-nos interessante notar que as designers de uma
geragdo mais antiga (Vera Bernardes e Ana Luisa Escorel) relatem seus projetos como processos com muita
autonomia, na qual sdo pensadas como tradutoras que devem dar expressao em seu terreno de especialidade

a uma ideia que muitas vezes sequer foi bem definida ou formulada pelo cliente. Os demais designers
entrevistados, de uma geragao mais nova, em geral colocam o processo em temos de didlogo ou debate, que
podem ser muito positivos e/ou gerar atritos. Parece-nos significativo neste sentido, que alguns designers
falem da apresentaga@o de varios estudos da proposta grafica para aprecia¢do do cliente ¢ ndo uma solugio (que
evidentemente pode sera afinada durante o percurso do trabalho).
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Mudangas de escopo editorial eventualmente marcam esses processos. O designer Luiz
Claudio Franca relata que quando foi chamado para fazer o projeto grafico do catdlogo da
mostra Faces de Cassavetes (2006), o material era bem limitado, quase um programa. Durante
a pesquisa de conteudo editorial, o entusiasmo e o contetido foram aumentando sem muito
planejamento. Nessa dindmica de trabalho, coube ao designer intensa participagdo no processo
editorial, colaborando na ordem dos textos, disposi¢do de citagdes soltas, criacdo de olhos.
Coube também uma adaptacao do partido grafico inicial. Franca desejava se referir ao trabalho
alternativo de Cassavetes — “muito solto, feito sem ensaio € com equipe caseira” —, através de
um trabalho pensado pagina a pagina, sem recurso a quaisquer estruturas de padronizacdo. Para
tanto resolveu inclusive utilizar como ferramenta um programa de ilustragao vetorial (Freehand)
no lugar de um software de diagramacdo. Contudo, com o aumento muito significativo do
escopo ndo correspondente a um aumento de prazo, que ja era curto, acabou negociando entre

um layout mais solto e desregrado com recursos de padronizagdo e pagina mestra.

Figura 54 — Miolo do catalogo da mostra Faces de Cassavetes (2006)

Quando escuto a expressao "cineasta independente”,
penso imediatamente em John Cassavetes”.
Martin Scorsese
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Apesar da mancha de texto ter ficado padronizada durante o processo de construgdo da narrativa
grafico-editorial do catalogo, Franca manteve algumas decisdes graficas que visavam dar
“movimento” para o layout: variagdes nas posigdes dos titulos e das imagens nas paginas divisorias,
parédgrafos desalinhados a direita, citagdes em tipos de corpo grande, ocupando pagina inteira e
dispostas livremente, destaques (olho) que saiam do alinhamento e corpo corrente do paragrafo.
Franca recorda, entre as atividades de colaboragao editorial, que foi responsavel pela escolha dos
olhos e posicionamento das cita¢des.

Se graficamente, Franca, em fun¢do das circunstancias, ndo pode referir-se ao trabalho
alternativo de Cassavetes exatamente como pretendia originalmente, podemos inferir que
o processo de trabalho descrito por ele assemelha-se bastante as caracteristicas apontadas
no trabalho do cineasta, configurando-se como um processo mais intuitivo e fora de uma
estrutura rigorosamente organizada de trabalho. Esta “contaminac¢do” pelo objeto ¢ algo que
parece recorrente no trabalho de Joel Pizzini, editor do catdlogo. O curador e documentarista
percebe uma relagdo nos processos editorias do livro e do cinema na sua experiéncia com 0s
catalogos do CCBB. Ele ndo estrutura a narrativa editorial antecipadamente, mas nos encontros
sucessivos com o designer: entra com o conhecimento de cinema, de historia, dos signos ali
consignados, enquanto o designer, a partir disso, elabora a proposta, traz a tipografia, o espaco
na diagramagao, as hierarquias para a discussdo. “E a gente vai ajeitando, como se fosse uma
montagem de cinema mesmo.” Pizzini destaca a contribuicao do designer como uma percepg¢ao
muito nova para o material, propria do oficio e que se mostra muitas vezes reveladora no
destaque que coloca em uma frase ou em uma imagem que interessa para o “didlogo mais
interno da composigao grafica”.

Outras vezes o trabalho ¢ orientado mais rigorosamente pelo editor. Naturalmente,
conforme aponta Joana Amador, quando o editor vem com uma proposta bastante formulada da
estrutura editorial, a intervengao do designer fica um pouco menor neste setor. Se o produtor e
curador Eduardo Ades ndo principiou sua produgdo de catdlogos de mostras de cinema partindo
de uma estrutura editorial bem delimitada, em consonancia com o depoimento de seu designer
Thiago Lacaz, durante seu percurso passou a trabalhar com maior controle a partir do trabalho

de coordenagao editorial do festival Curta Cinema em 2007 com a curadora ¢ produtora Ines
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Aisengart’. Ades trabalha desde entdo com um arquivo de “pagina¢@o”. O documento prevé o
nimero de paginas dos artigos, ocorréncia das paginas impares e pares, calhau, utilizagdo de
imagens, divisdo por cadernos. Além de permitir controle na edi¢cdo do catdlogo, a planilha
permite uma melhor gestdo do orcamento, possibilitando prever quais partes podem ser
impressas em mais de uma cor, quadricromia, em papel diferenciado, etc. A planilha também
era utilizada como um controle de chegada de contetudo e revisdo, garantindo um fluxo de
trabalho mais organizado. Segundo Ades, o designer Thiago Lacaz ndo costumava intervir no
projeto editorial, para além da sua esperada atuacdo na configuracdo do layout e organizacao

das informacdes enviadas.®

Figura 55 — Trecho da planilha de paginac¢@o no Excel utilizada na mostra Cineastas e Imagens do
povo (2010)
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Os designers membros do coletivo Pantalones também relatam dindmicas de processo
editorial mais rigidas. Conforme apontam seus clientes em geral j& mandam um sumario e/ou
uma estrutura editorial organizada que permite simular o layout do catdlogo, a mancha grafica,

as hierarquias de informacgdes e divisdes. O designer Ricardo J. Souza apronta a estrutura de

5 Dentro do nosso escopo, Ines fez a coordenagdo editorial dos seguintes catalogos: Agnés Varda: o movimento
perpétuo do olhar (2006), Retrospectiva Alain Resnais: a revolucao discreta da meméria (2008), A elegancia de
Woody Allen (2009); os dois primeiros com Cristian Borges e Gabriela Campos e o terceiro com Angelo Defanti

¢ As interferéncias do designer em relagdo ao conteudo, quando ocorriam, segundo Ades, em geral se referiam
a um pedido de padronizagdo das informagdes. O curador diverte-se com a precisao do designer e seu trabalho
quase de copydesk nos primeiros catalogos. Em um caso, no catalogo Arnaldo Jabor: 40 anos de Opinido
Publica, a menor extensdo do curriculo do autor de um dos textos motivou um e-mail explicando “favor solicitar
curriculo de x caracteres.” Outra vez insistiu para que criassem um titulo para um texto de época (que ndo o
possuia) para seguir o padrao geral dos outros textos. O designer também costuma auxiliara no trabalho de
revisdo, para o qual geralmente se dedica pouco tempo, tarefa assumida por outros do designer entrevistados.
Dentre suas experiéncias, Lacaz considera o trabalho de edi¢do de imagens da mostra Homenagem a Hélio
Silva (2009), de curadoria de Eduardo Ades, exemplar. Conforme relata, foi um trabalho muito perto do editor
Luis Alberto de Rocha Melo, no qual os conhecimentos especificos se complementaram: o editor vinha com o
conhecimento de pesquisador e pertinéncia do uso de imagens em determinadas localiza¢des, enquanto Lacaz
ponderava e sugeria a partir das melhores solucdes para o design da pagina.
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design e quando o conteudo chega, trata-se apenas de diagramar, permitindo uma manipulagao
desejavel do prazo. Como no coletivo o processo de trabalho passa por uma primeira fase
de criacdo da identidade pelos parceiros Igor Moreira e Jandé Saavedra, quando o trabalho
editorial chega para Ricardo, muitas decisdes de design ja foram tomadas e ele soluciona outros
problemas relacionados ao meio particular a partir do partido grafico apontado na identidade.
As narrativas grafico-editoriais configuram-se em uma escala deslizante de participacao
dos editores e designers conforme se estruturam seus processos de trabalho. Estruturas mais
flexiveis de trabalho podem, por um vié€s positivo, colocar um trabalho mais colaborativo do
designer em a¢do. Contudo, em fung¢ao dos prazos, sempre curtos, problemas de mal acabamento
e revisao se colocam em pauta. Neste sentido, estruturas editorias e divisdes de trabalho mais
rigidas podem ajudar a driblar a adversidade. Trabalhar a partir de modelos de narrativas
editoriais também podem auxiliar neste quesito, embora, por outro lado, limitem a diversidade

da produgdo e a atuagdo criativa do designer.

3. 1 Modelos de narrativas grafico-editorias

Segundo Heftner, no comeco dos anos 2000, ndo havia um modelo definido de
catdlogo de mostra de cinema no CCBB. Fazer um catdlogo de cinema para a institui¢do na
época significava emprestar uma tradicdo de fora da area — talvez até inexistente nos centros
culturais que existiam no Rio de Janeiro na época — mas que era uma tradi¢do dos museus ha
décadas (0 MAM ja fazia catdlogos ha 50 anos, conforme Heffner aponta). A confec¢dao de
catdlogos ndo era uma novidade, portanto, mas era incipiente na area de cinema. Nao havia,
pois, uma referéncia clara a seguir. O modelo das artes plasticas era muito oneroso em relacao
aos orcamentos disponiveis (muitas vezes obtidos a partir de uma manobra financeira com o
or¢amento total, uma vez que na maioria das mostras dessa época nao havia rubrica de catalogo)
e em grande parte os primeiros catalogos eram uma espécie de extensdo dos programas desses
eventos, modelo que persiste até hoje em mostras que ndo sao consideradas “carro-chefe” na
programacao do CCBB, de orcamento mais modesto ou cujas prioridades da curadoria nao
estdo no investimento nesta pega.

Como descreve Joana Amador, nesse modelo de catdlogo o destaque sdo as fichas
técnicas e sinopses dos filmes, as quais sdo acrescentadas dois ou trés textos apresentando
a mostra — geralmente os textos institucional, curatorial e eventualmente mais um texto de
um especialista sobre o assunto. As vezes esse modelo basico de catalogo até substitui a peca
destinada exclusivamente a informar a programacédo (programa, folder), cumprindo a fungao
de registrar o roteiro do evento com o incremento de uma contextualizagdo das obras reunidas

na mostra. Joana considera que um aspecto interessante deste modelo ¢ o grau de permanéncia
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que adquire pelo formato, distinguindo-se do carater de grafica efémera do folder, tanto pelo
acréscimo de conteudo editorial, como pelas op¢des de acabamento um pouco mais cuidadas —
geralmente pequenas brochuras com uma capa mais resistente. Joana acredita que os usuarios
ndo tém coragem de descartar esse catdlogo compacto da mesma maneira como faria com um
folder tradicional.

E também um catalogo de formato fechado, cuja formula é facilmente inteligivel tanto
para o usudrio, quanto para o designer que deve desenha-lo — o que facilita e otimiza a projetacao.
Joana argumenta, a partir do seu catalogo para a mostra O cinema de Maurice Pialat (2014), que
ndo ha muita razao para “inventar moda” nesses projetos. O alvo do trabalho ¢ a organizagao
do material de modo a permitir uma facil navegagdo ao usudrio pelo conteido. Em geral, o
projeto dedica-se a boa hierarquizacao das informagdes e a clareza e destaque das aberturas de
secdes — ¢ comum que a parte das fichas técnicas das obras seja separada por suporte (filme
e video) ou metragem (longas e curtas). O investimento conceitual maior nesses modelos de
catalogos, segundo defende a designer, reside na capa, uma vez que o desenvolvimento da
narrativa editorial € bastante objetivo.

A partir desse modelo bésico, surgirdo variagdes e outras narrativas grafico-editoriais
serdo formadas e se tornardo recorrentes nessa trajetoria, além da ocorréncia de alguns pontos
fora da curva durante todo o periodo em estudo. E interessante notar uma referéncia a modelos
que vao surgindo dentro dessa produgdo, que se da inclusive pela proximidade dos agentes
envolvidos. Eduardo Ades relata que herdou muito das narrativas editorias dos catalogos
das mostras que o levaram a investir profissionalmente nessa atividade: Retrospectiva Julio
Bressane: cinema inocente (2002), Miragens do sertdo (2003); as duas produgdes de colegas
da Universidade Federal Fluminense. Por sua vez, ajudou a disseminar um modelo também.
Na mostra Cineastas e imagens do povo (2010), com curadoria do Simplicio Neto, Ades foi o
editor do catalogo. Era a primeira mostra do Simplicio e ele declarava abertamente que queria
o know how dos parceiros convidados: “quero copiar vocés!”, brincava, segundo o relato de
Ades. A estrutura editorial do catdlogo da mostra bebe claramente na fonte dos catalogos da

Imagem-Tempo e foi feito inclusive com o “designer da casa”, Thiago Lacaz.



3.1.1 Narrativa editorial basica

Figura 56 — Miolo do catalogo para a mostra O cinema de Maurice Pialat (2014)
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Na primeira coluna, folha de rosto, texto institucional, sumario, abertura para artigo; na segunda
coluna, artigo, abertura para ficha dos filmes, ficha dos filmes e créditos da mostra. O projeto

de Joana Amador, de 2014, ainda segue o modelo basico de narrativa editorial. As entradas das
secdes sdo bem sinalizadas, com folhas de abertura conforme o habitual, permitindo ao usuario
uma boa navegac¢ao pelo contetido. O livro tem um formato de bolso possibilitando facil manuseio
e consulta durante a mostra. Embora sua fungdo principal, seja de roteiro do evento, a designer
acredita que a capa em cartdo em laminagao fosca ajuda a dar um carater de permanéncia a pega.
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Figura 57 — Miolo do catalogo da mostra Cineasta de alma corséria: 40 anos de Carlos
Reichenbach (2005)
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O projeto de Daniel Trench segue o modelo basico de narrativa editorial de catalogo, com duas
pequenas invengdes: uma ficha técnica com uso de imagem nao apenas referencial ao filme e uma
brincadeira que une a folha de rosto e o colofdo. As fichas técnicas sdo trabalhadas como uma
espécie de “cartaz” para cada filme, segundo o designer. A ideia atendia, a um sé tempo, ao desejo
de criar uma unidade grafica baseada no conceito de sujeira da capa da pega (ver capitulo 1) e

de disfarcar uma limitagao técnica em relagdo a resolugao das imagens: aumentando o contraste

a imagem torna-se “mais grafica” e ndo denuncia sua baixa resolu¢@o ao aumentar de escala.

Em relagdo a folha de rosto e colofio, o lettering com o nome da mostra em zoom atravessa a
publica¢do em uma sequéncia que junta as preliminares e o final do livro. Segundo Trench, a ideia
desse deslocamento que cria um efeito sequencial reflete uma vontade de entender a publicagdo
como um objeto.

3.1.2 Variacoes do modelo padrao

Como variacdes do modelo basico podemos apontar para narrativas editoriais que seguem
rigorosamente o modelo basico, mas que por sua expressao grafica, trazem uma expressividade
que ultrapassa apenas critérios de legibilidade e navegacdo. Por outro lado, podemos pontuar
ocorréncias em que graficamente as divisdes das partes do catalogo seguem bem marcadas, mas

derivam de uma narrativa editorial que propde novas se¢des de conteudo.



Figura 58 — Miolo do catalogo da mostra Walter Lima: Inocéncia e delirio (2000)

Na primeira coluna, artigos; na segunda, fichas técnicas dos filmes. O catalogo segue o conteudo
editorial padrao, contudo o layout das fichas técnicas, que variam pagina a pagina, produzem uma
narrativa grafica dindmica, que quebra a estabilidade do modelo basico na sequéncia das paginas.
Ana Luisa Escorel credita sua assistente Elisa Janowitzer pela diagramagao do miolo a partir de
suas indica¢des. Clara Meliande relata que tinha muita vontade de trabalhar com um catalogo em
duas cores — seus primeiros trabalhos sdo todos impressos somente em preto devido a limitagdes
orcamentarias — em fungdo da admirag@o que cultivava por esse catalogo.
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Figura 59 — Miolo do catalogo da mostra Agnes Varda: o movimento perpétuo do olhar (2006).
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O catalogo trabalha com divisdes de se¢des de conteudo conforme a pratica corriqueira, mas
acrescenta as partes habituais, as divisdes: entrevista, “Vardafotos” (com o trabalho de fotografia
da cineasta). As fichas técnicas também sdo organizadas de maneira original, divididas nas
subsecoes: “Filmografia critica” e “Filmografia imaginada” (com dados e documentos de filmes
ndo realizados). A divisdo Filmografia critica ¢ composta, em cada filme, pelos dados corriqueiros
da parte das fichas técnicas (foto, sinopse, ficha técnica do filme) acrescida de depoimentos da
cineasta homenageada e de fragmentos de recepgdo da critica a obra em questao. Graficamente, a

tonica ¢ usual: a boa navegagao, com as se¢des bem sinalizadas e tratamento de layout condizente
com a natureza de cada contetdo.
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Figura 60 — Miolo do catalogo da mostra Jovens, loucos e rebeldes (2009)
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Coluna a esquerda: texto curatorial e abertura de secdo Juventude Vermelha. Coluna a direita: texto
da se¢@o Juventude vermelha e programagao. Imagens do portfolio de Clara Meliande. A mostra
que trata o cinema como um dos principais porta-vozes dos anseios da juventude ¢ estruturada

a partir de trés ciclos, conforme visto no capitulo 2: Juventude vermelha, Juventude azul e
Juventude dourada. A mesma logica rege a narrativa grafico-editorial do catalogo: além dos textos
institucional e curatorial e da secdo de fichas técnicas dos filmes, o catdlogo divide-se em sec¢des
para contextualizar cada ciclo. A designer Clara Meliande comenta, a respeito do projeto realizado
com a parceira Nina Paim, que a op¢do por utilizar uma linguagem de colagem para as paginas

de abertura de cada ciclo, correspondia a uma apropria¢ao de uma linguagem relacionado ao
universo juvenil e também a possibilidade de criar uma unidade entre os ciclos e a0 mesmo tempo
diferencia-los. Cabe notar que os textos que contextualizam cada ciclo também sdo compostos
mais como recortes do que como textos articulados. A op¢ao narrativa grafico-editorial ganha
mais consisténcia discursiva quando confrontada com a explica¢do do curador para a abordagem
dos ciclos como “[...] sdo recortes em cores que me ajudam a reafirmar que em ultima instancia
estamos aqui preocupados com a superficialidade desses filmes, com sua capacidade imagética

de afeto e efeito da memoria da representag@o e ndo em tematicas sociais e antropoldgicas
ocasionais.” As fichas técnicas vém no meio da publicagdo em folhas cortadas em menor largura,
como se fossem “um livro dentro do livro”, segundo Clara. A designer explica que variacdo do
formato visava diferenciar essa se¢do, como de costume nos catalogos de mostras de cinema, ¢
também de provocar uma surpresa. Era uma opgao divertida de diferenciagdo e ndo onerava o
catalogo, porque bastava fazer esse corte em uma largura diferente do resto da publicacdo. As
formas triangulares recorrentes no decorrer do catalogo também fazem referéncias, nos seus

trés lados, aos trés ciclos curatoriais. As opgdes estéticas e editoriais do catalogo também foram
guiadas pelo objetivo de atracdo de um publico jovem: “eles [curador e produtores] queriam no
CCBB um publico que podia estar frequentando o Cinemark”, argumenta Clara.

3.1.3. Modelo dos blocos tematicos: geracdo UFF

Um modelo que tera muitas ocorréncias dentro da producdo de catdlogos do CCBB
decorre da experiénciade estudantes, egressos e professores da Universidade Federal Fluminense.
Esse modelo de narrativa de catalogo, cuja especificidade ¢ aninhar as descrigdes das obras
(fichas técnicas) dentro de blocos tematicos, geralmente precedidos de um artigo, aparece pela
primeira vez, dentro da produ¢ao do CCBB, no catalogo da mostra Cinema Brasileiro. Anos

90: 9 Questdes (2001). A mostra, que propunha balango da producgdo nacional dos anos 1990,
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além da exibi¢do de filmes era composta por um seminario, promovido em conjunto com o
Departamento de Cinema e Video da Universidade Federal Fluminense, “onde cada dia os
blocos de filmes apresentados serdo abordados, em pacotes tematicos, por criticos ou tedricos.”
O catalogo, peca vista como “um iniciador do debate, ponto de referéncia ao curso da UFF”

acompanha essa logica.

Figura 61 —Miolo do catalogo da mostra Cinema Brasileiro. Anos 90: 9 Questdes (2001).

Primeira coluna: abertura de se¢@o e artigo. Segunda coluna: artigo e fichas técnicas dos filmes.

O catalogo contém um levantamento completo da producdo nacional dos anos 1990, mas exibigao
dos filmes obedece ao recorte proposto pela curadoria guiado pelas nove questdes que interrogam
essa produgdo — Como se constréi um pais?; Como se [des]constroéi um pais?; Novos diretores:
uma geracao em transito?; O que ha de novo no cinema novo?; Que historia € essa?; O [cinema]
brasileiro tem memoria?; Temos local na aldeia global?; Hollywood, TV, publicidade: referéncia
ou interferéncia?; O cinema popular acabou? Segundo a justificativa curatorial, “mais do que
exibir os filmes, esta retrospectiva pretende retratar as empreitadas, as apostas, 0s anseios, 0s mitos
criados, as esperancas frustradas, os sonhos realizados de uma década que comegou e acabou com
muitas duvidas e quase nenhuma certeza. [...] observar até que ponto o cinema brasileiro ainda ¢
uma tentativa de responder a determinadas questdes que estdo presentes desde os primordios do
cinema brasileiro.” Consoante com essa abordagem curatorial, a estrutura narrativa do catalogo ¢
formada por blocos tematicos para cada uma das questdes levantadas, cada um composto por um
texto explicativo e pelas fichas técnicas dos filmes que serdo exibidos em fungdo dessa reflexdo. O
trabalho de design padroniza cada se¢do e as divide de maneira clara a fim de facilitar a navegagao
entre os temas levantados.

A partir desse catdlogo, outras mostras baseardo sua narrativa grafico-editorial no
formato dos blocos tematicos, notadamente as producdes da produtora Imagem-Tempo de
Eduardo Ades. A designer Clara Meliande também analisa, baseando-se em sua experiéncia

no catalogo Miragens do sertdo (2003), que neste modelo a estrutura do contetido relaciona-se
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ao fato de a maioria dos envolvidos terem vinculo com a academia ou alguma revista critica
de cinema, como a revista eletronica Contracampo, por exemplo. Nesses catalogos os autores
nao se limitam a especialistas de renome no assunto de maneira mais abrangente (que também
marcam presenca), mas abrem espago para pesquisas mais novas ¢ em andamento; para gente
nova expressar seus conhecimentos e abordagens sobre cinema. E uma abordagem que expdem
de maneira mais explicita o recorte curatorial e, por vezes, intensdes pedagogicas. Conforme
a observacao do curador Eduardo Ades, adepto do modelo, € no projeto editorial do catdlogo
que se tem a possibilidade de explorar um olhar curatorial em uma retrospectiva completa,
por exemplo. O texto de curadoria da mostra Cinema Brasileiro. Anos 90: 9 Questdes também
explicita essa énfase no olhar curatorial desse modelo ao argumentar que, no final do catalogo,
a filmografia completa da década em questdo possibilita a reflexdo sobre a poténcia de outros
agrupamentos e vieses sobre a producao, além dos fornecidos na narrativa editorial do catalogo.

Outro aspecto relevante desse modelo ¢ o destaque que se da a catalogagdo das fichas
técnicas ao desloca-la do seu lugar habitual no final do catalogo. Eduardo Ades depde que
nos seus trabalhos sempre dava muita atencao as fichas técnicas e dispensava muito trabalho
para que fossem as mais completas e corretas possiveis.” Esse cuidado reflete uma valorizagao
do cinema como artefato, do filme como obra concreta da nossa cultura, com seus créditos,
momento historico, tecnologias envolvidas. Como Heftner argumenta, garantir uma “bossa”
na entrega dessa informacao pode atrair a atengdo de um leitor que normalmente poderia ver
essa informagio como algo “chato”, uma informagio meramente técnica. E uma maneira de
contextualizar melhor cada obra e ndo agrupara essas informagdes em um bloco final que pode
ser simplesmente ignorado pelo leitor. Graficamente, o projeto subsidia-se a organizagdo dos
blocos tematicos, sua facil leitura e entendimento, e ao devido destaque das informagdes das

fichas técnicas aninhadas em cada secao.

" Ades relata que era muito grande o trabalho e tempo investido nessa pesquisa. Ha sempre muitas divergéncias
de informag@o nas fontes — Dicionario de Cinema Brasileiro, site Cinemateca, IMDB, internet de modo geral

—; era necessaria uma intensa verificagdo e defini¢do de critérios (checar se o ano do filme refere-se ao ano de
langamento ou de producdo, por exemplo). Nas mostras sobre fotografia que realizou, ainda optou por recolher
informagoes técnicas e que requisitavam uma pesquisa mais aprofundada: assistente da camera, laboratorio,
camera, negativo.
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Figura 61 — Miolo do catalogo da mostra Miragens do sertéo (2003)

Entre A CRUz &
a esPada
___ violenia g redencan

Abertura de se¢do e fichas técnicas dos filmes. No catalogo da mostra sobre as representagdes do
sertdo no cinema brasileiro, basicamente a mesma narrativa editorial de seu modelo antecessor
Cinema Brasileiro. Anos 90: 9 Questdes (2001). Além dos textos de apresentacdo e das segdes
tematicas, o catalogo contém na parte inicial ensaios sobre o tema do sertdo nas artes plasticas,

a musica e teatro, ja que a curadoria propde um exame multidisciplinar sobre o tema. Além das
aberturas de secdes atendendo ao imperativo de boa navegagdo, a designer Clara Meliande relata
que as segdes tematicas foram desenhadas tendo como referéncia o layout da literatura de cordel,
com areas claras e escuras bem marcadas. Nas aberturas, a utilizacdo de uma mesma foto em
recortes variados decorre do problema usual de resolucao baixa das imagens. Clara conta que
resolveu tomar partido da limitagao, utilizando cortes radicais nas imagens de maneira a conferir
um dinamismo de layout. Os recortes também remetem a aridez do tema.

Figura 62 — Miolo do catalogo da mostra Cineastas e imagens do povo (2010)

A voz do dono




Bloco tematico contendo: pagina de abertura, artigo, depoimentos (pagina cor) e fichas tacnicas
dos filmes. Inspirada no livro homénimo de Jean-Claude Bernardet, a mostra propdem uma
antologia do documentario brasileiro moderno. A curadoria parte do livro de 1985 (reeditado em
2003 pela Companhia das Letras, com novos textos em apéndices) e o revisita: “E um humilde,
mas bastante til, temos certeza, Cineastas e imagens revisited. Ou melhor dizendo, um Cineastas
e imagens, a companion.” (p.12). As se¢des nas quais as fichas técnicas se aninham partem dos
capitulos do livro de Bernardet e se estendem para outros temas propostos pela curadoria. Cada
secdo ¢ composta por pagina de abertura, um artigo atual explicando o tema, ficha técnica do filme
acompanhada de um pequeno trecho do livro de Bernardet, e paginas em cor com depoimentos
dos diretores dos filmes e imagens still ou fac-similes de documentos correspondentes a obra.
Eventualmente uma imagem ou documento se destaca na se¢do em fundo cinza. Além disso,

o catalogo ¢ composto por textos iniciais mais abrangentes e uma entrevista com Bernardet. O
trabalho de design esta a servigo da categorizacdo desse contetdo de distintas naturezas dentro de
uma logica facil de ser apreendida pelo leitor, mas sem uma padronizagao excessiva a ponto de

tornar o layout mondtono.

Figura 63 — Miolo do catalogo da mostra Cinema Brasileiro Anos 2000 — 10 Questdes (2011).

CINEMA BRASILEIRO Anos 2000, 10 questes

CLEBER EDUARDO
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Bloco tematico. Com a mesma estrutura da mostra antecessora (Cinema Brasileiro. Anos 90: 9
Questdes), o evento interroga, dessa vez, o cinema brasileiro da década de 2000. Novamente os
curadores argumentam sobre a inten¢do de nao totalizar sua reflexao sobre a década, mas propor
caminhos de reflexdo, o que aponta para a pertinéncia da utilizagdo de recursos de design de
informagao. A curadoria propde um mapeamento ¢ ndo uma narrativa fechada sobre o tema que
aborda. Segundo a curadoria, “o sentimento dominante talvez seja de uma certa indefinigao, fruto
de um sufocamento pelo excesso — talvez sintomatico destes tempos de internet, de informagao
multiplicada, espalhada, muitas vezes indistinta. [...]” (p. 10-13) e fruto também da renovacao e
expansdo da critica, das escolas de cinema e curso se pos-graduacao na area. Portanto levantar dez
questdes sobre a produgdo, segundo Marcelo Sodré € também um meio de agrupar os filmes sob a
mesma Otica. O designer da Amatraca explica que o projeto € simples e colorido; a ideia principal
era indicar os caminhos variados que a produ¢ao cinematografica brasileira tece nessa década e
cada conjunto de filmes ¢ uma “parada”. Optaram por usar cores para diferenciar os caminhos e,
segundo Marcelo, acabou parecendo um mapa de metro. Em uma analise posterior do trabalho,
julga também que o design ficou com uma estética “pop”, que ndo foi deliberada, mas que avalia
como consistente em relagdo ao perfil da mostra ¢ da produgdo da época, com muitos filmes
blockbusters para os padroes brasileiros.

3.1.4 Narrativas grafico-editorias fora dos padrdes

Se os modelos vistos até aqui, primam pela categorizacdo das informacdes e boa
sinalizacdo dos diferentes tipos de contetido do catilogo, os exemplares que se destacam por
uma ndo obediéncia ao padrdo de narrativa grafico-editorial, pelo contrario, destacam mais
a expressividade grafica do que a facil legibilidade. Alguns casos até apresentam conteudo

grafico bastante usual, mas seu ordenamento e tratamento grafico dissolvem essa organizac¢ao
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chamando mais aten¢do para o discurso de design. E significativo que essas abordagens

aparecam em mostras sobre cineastas do cinema moderno e nao do cinema classico narrativo.

Figura 64 — Miolo do catalogo da mostra Glauber Rocha: um ledo ao meio-dia (1994)

O texto institucional da mostra explica sua pretensdo, ndo de dar conta do legado de Glauber
Rocha, mas de “criar um ambiente adequado para que ecoe, ainda fresca e anunciadora, a voz de
Glauber.” Foi baseado literalmente na maneira do cineasta falar que a designer Vera Bernardes



pensou as colunas de texto que compde o catalogo, usando para marcar as mudangas de paragrafo
um simbolo ndo alfabético. Conforme a explicagdo da designer “a mancha de texto sem pausa

e entrada de pardgrafo alude a forma embolada, sem pausa, que ia emendando uma coisa na
outra, da fala de Glauber.” Da mesma maneira, as faixas no topo das paginas com trechos de
depoimentos de Glauber que percorrem em sequéncia parte do catdlogo fazem uma citagdo

a verborragia do cineasta e, a0 mesmo tempo, promovem uma sutura entre essas paginas da
publicagdo. Conforme visto no capitulo 1, as colunas estreitas de texto remetem também ao gesto
de olhar um pedago de pelicula na moviola. As margens radicais, no limite do topo ¢ base das
paginas, auxiliam a criar essa tensao discursiva. O catdlogo bilingue é composto pelos textos de
apresentagdo preliminares, uma biografia, trés artigos, a programagao do evento (composto pela
mostra de cinema e também por uma exposicao dos desenhos de Glauber) e paginas dedicadas a
reproducdo de desenhos e fotogramas dos filmes. Contudo as se¢des ndo sdo claramente distintas,
mas compostas em uma grid solta, com cada dupla de pagina diagramada de maneira tunica. Vera
Bernardes descreve a passagem das paginas como a frui¢ao de um filme. De abertura, apenas a
dupla de paginas iniciais com uma imagem do filme Deus e o diabo na terra do sol para informar
imediatamente o mote da mostra (os 30 anos do filme) e outra dupla semelhante para separar

a parte em lingua inglesa. Nas paginas dedicadas as imagens, a designer conta que colocou

as imagens dos fotogramas para “contracenar” com os desenhos relacionados. Em funcdo da
limitagdo orgamentaria quase todo catalogo ¢ impresso apenas em preto, com apenas uma entrada
de quatro cores: a pagina dupla do centro (que possibilitou mais duas imagens cores, mas usadas
de maneira discreta). Vera defende que o contraste desta pagina dupla colorida também remete a
uma frui¢do discursiva impactante a moda de Glauber

97



98

Figura 65 — Miolo do catalogo da mostra Festival Jodorowski (2007)

Foi o primeiro catalogo de mostra de cinema da Amatraca. Os designers do estudio ja conheciam
a produgdo de quadrinhos de Jodorowski e no contato com a mostra descobriram que era um
artista multimidia, que fazia cinema, resgatou e redesenhou um baralho de Taro, trabalhava com
curas xamanicas. Marcelo Sodré relata que queriam fazer algo a altura do artista: “que fosse
multiplo, variado, meio maluco no bom sentido, que tivesse impacto no leitor, que de alguma
forma possibilitasse que interagisse com a pega, que tivesse surpresas no percurso. Queriamos ser
um pouco Jodorowski... & nossa maneira”. O designer conta que, com esse intuito, optaram por
tratar cada texto do conteudo, de natureza bem variada — carta, entrevista, ensaio depoimento —, de
maneira a empregar um tom de voz proprio para cada. O catalogo ndo tem grid regular, tamanho
de coluna ou entrelinha fixa e utiliza diferentes tipografias no decorrer da publicagdo. Designer e
curador afirmam a troca e colabora¢do mutua no projeto editorial.
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Figura 66 — Miolo do catalogo Estratégia do sonho. O primeiro cinema de Bertolucci (2008)

A mostra propde um recorte na obra de Bertolucci, abordando os filmes dos anos 1960 e 1970,
contemporaneos aos cinemas novos. Segundo a justificativa institucional, trata-se também de
“resgatar o dialogo que havia entre a Europa — especialmente Italia — e os cineastas brasileiros de
sua geracao, igualmente envolvidos na construcao de uma nova identidade para o cinema mundial”
(p.1) O catalogo, todo baseado, segundo o curador Joel Pizzini, na dimensdo afetiva envolvida
nesse dialogo, ¢ composta por depoimentos, além dos textos de apresentagdo, se¢do de catalogacao
dos filmes, uma entrevista com o diretor e a filmografia. Na orelha, a reproducdo de um e-mail

de Bertolucci ao curador, felicitando a mostra e desculpando-se por ndo poder estar presente ja
anuncia a dimensao pessoal da narrativa editorial. O designer Marcelo Sodré (Amatraca) conta
que o conteudo era bem fragmentado e houve um trabalho muito préximo aos coordenadores
editoriais, Joel Pizzini e Vera Haddad, para dar ritmo a leitura, mas mantendo-a livre. A estética
geral, segundo o designer, relaciona-se menos a obra o diretor ¢ mais a ideia da curadoria exposta
no titulo. Marcelo explica que havia uma contraposi¢ao proposta por Pizzini entre a primeira

fase do cinema do Bertolucci — poética, artistica — a uma produgdo atual do cinema em geral,

que Pizzini chama de “cinema de resultados”, voltada ao retorno financeiro e de publico. Neste
sentido, se havia alguma estratégia no cinema de Bertolucci dessa época era a “estratégia do
sonho”. A tentativa dos designers da Amatraca foi ilustrar esse conflito inerente dos dois conceitos:
estratégia com algo calculado e premeditado, sonho como algo incontrolavel, fruto inconsciente da
mente humana. Assim graficamente a expressao se coloca na tensao da estratégia pensada como
algo rigido em um grid, e o sonho como sua desconstrugao.
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3.1.5 Narrativas graficas que simulam narrativas cinematograficas

As narrativas grafico-editoriais podem ser projetadas com intengdo de emular em
forma de livro a linguagem narrativa cinematografica colocada em pauta pelo evento que
motiva o catdlogo. Ainda que de maneira bastante sintética, ¢ dessa maneira que se coloca
a abordagem grafica de dois trabalhos de Joana Amador, embora editorialmente o conteudo
ndo fuja aos padrdes. A maneira como a designer propde as ligagcdes entre as se¢des remete a
caracteristicas estéticas e narrativas dos cineastas abordados. A despeito da propria designer
falar da submissdo do projeto grafico a estrutura editorial, seu trabalho levanta a questao de
que ha sempre muita poténcia discursiva na atuagdo do projetista grafico mesmo em propostas

editoriais padronizadas.
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Figura 67 — Miolo do catalogo da mostra Douglas Sirk. O principe do melodrama (2012).

Coluna a esquerda: guardas, folha de rosto e colofdo. Coluna a direita: abertura para artigo. A
designer Joana Amador conta que os curadores queriam explorar a época aurea do cinema ¢ de
um género onde cada cena era pensada para ser bela em um catdlogo glamouroso, que nao fosse
timido. Devido as restri¢des orcamentarias, esse requinte ndo ¢ explorado nas caracteristicas do
material, mas no seu tratamento grafico-narrativo rebuscado, a despeito de uma estrutura editorial
bastante simples (modelo basico com maior numero de artigos). O catalogo se inicia e se encerra
com guardas buscando reproduzir a sensagdo da espectorialidade dos filmes da época, com salas
de cinema encortinadas. A utilizagdo de paginas de abertura faz referéncia ao uso de cartelas nos
filmes. O exagero nessas introdugdes remete a retdrica do excesso e narrativa cheia de meandros
do melodrama. De resto, tipografias e vinhetas bebem do repertério de design da época.
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Figura 68 — Miolo do catalogo da mostra O cinema de Naomi Kawase (2011)

]

Primeira coluna: folha de rosto, apresentagdo do CCBB, indice, abertura do texto de curadoria,
texto de curadoria. Segunda coluna: abertura das fichas técnicas dos filmes, dupla de ficha técnica
de filme, abertura da se¢do de ensaios, pagina de ensaio, créditos.

Se as aberturas das se¢des do catalogo de Douglas Sirk sio muito rebuscadas, o oposto ocorre

no miolo do catalogo da mostra sobre Naomi Kawase, também projetado por Joana Amador e
igualmente de estrutura editorial basica. Baseado na retorica da cineasta, a mancha de texto em
uma qualidade leve, delicada e “feminina”. As separacdes das secdes nao sdo marcadas, remetendo
as fronteiras fluidas da obra da cineasta onde géneros se misturam.
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3.1.6 Narrativas de livros tradicionais

Segundo Hernani Heffner, uma tendéncia mais contemporanea de catalogos, de 2010
para ca, vem com as grandes mostras de retrospectivas completas do CCBB, Hitchcock, John
Ford, Fritz Lang, etc., que conferem uma aura ao autor. Heffner defende que nessas abordagens
o catalogo tem que fazer jus a essa importancia e isso pode ser uma armadilha, porque acaba
privilegiando editorialmente uma produgdo intelectual, em geral com pendor mais académico
ou de uma critica mais estabelecida, ¢ inibindo a proposi¢do de um olhar novo ou de uma
intervengao mais criativa sobre o objeto. A tendéncia do design dos catalogos, por conseguinte,
foi a de se aproximar do livro, até para conferir uma aparéncia condizente a de um conteudo
intelectual ja formado e consagrado. “Quando ¢ um livro, vocé pensa: isso € sério!”

De fato, o volume das publicacdes foram crescendo progressivamente e ganhando
contornos de obras de referéncias sobre os autores. Nesses catdlogos, em fun¢do do volume,
or¢amento disponivel e conteudo, majoritariamente textual e composto de artigos, o aspecto
material e visual aproximou-se do livro tradicional. Nessas publicagdes a aplicacdo de um
conceito pertinente & mostra em geral aplica-se na tipografia e conformagao da mancha de
texto. O fluxo de leitura corre em uma narrativa tradicional de livros de forte conteudo textual.
O uso de imagens em geral fica restrito a um caderno de quatro cores em papel couché, o que
torna a produ¢do mais vidvel em func¢do do grande volume de texto. As imagens nesse modelo

usualmente sdo utilizadas com fun¢ao objetivamente referencial.

Figura 69 — Miolo do catalogo da mostra John Ford (2010)




104

Coluna a esquerda: artigo. Coluna a direita: final do caderno de imagens e fichas técnicas dos
filmes. Heffner considera esse catalogo um marco absoluto, talvez um dos mais importantes que
tenham sido feitos em um CCBB. Foi um dos primeiros a basear seu contetido na traducdo de
textos classicos em lingua estrangeira para o portugués, atendendo, conforme Nagime aponta a
uma deficiéncia no mercado editorial da area de cinema. A fonte, pesada, utilizada de maneira
sobria remete ao faroeste, género por qual John Ford ficou célebre. O caderno de imagens rompe
o conteudo textual. No final do volume as fichas técnicas seguem em sequéncia, sem destacar-se
visualmente do restante do contetido textual.

Figura 70 — Miolo do catalogo Oscar Micheaux. O cinema negro e a segregacao racial (2013)
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Primeira coluna: artigo. Segunda coluna: caderno de imagem e fichas técnicas. O designer Ricardo
J. Souza (Pantalones), responsavel pela parte editorial, explica que como a identidade visual da
mostra projetada pelos parceiros partia do repertdrio iconografico de cartazes de época, ele optou
por trabalhar também com publicagdes de época no projeto grafico editorial: a fonte, os fios e a
conformagéo das notas de fim de capitulo bebem de um repertorio art deco.

Figura 71 — Miolo do catalogo da mostra Dziga Vertov (2005)

A novidade desse catalogo ¢ a versdo inglés na orientac@o oposta a versdo em portugués. Para
além da diferenciag@o inusitada das versdes, essa opgao de design, também presente em outros
materiais da mostra, permite interpretd-la como um comentario ao cinema heterodoxo do grupo
de cineastas em um material editorial basicamente textual. Conforme o texto curatorial: “Vistas
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em retrospecto essas experiéncias [do grupo] sdo ainda consideradas revolucionarias em todos os
sentidos. Acrescentaram inovagdes a linguagem cinematografica que, anos depois, viria a sofrer
profundas mudangas a partir dos meios eletronicos.”

Figura 72 — Miolo do catalogo da mostra Leon Hirszman. E bom falar! Mostra Léon de Ouro
(1994)

O catalogo de Ana Luisa Escorel tem dois fluxos de texto paralelos. Nas paginas impares, o texto
principal segue em uma coluna; nas pares, eventualmente textos de época — ideias do cineasta
publicadas em jornais e periddico nacionais e estrangeiros — aparecem diferenciados em duas ou
trés colunas e tipografia distinta. A narrativa editorial, tal qual em uma montagem de cinema, da
duas dimensdes temporais na articulacdo de cada dupla de pagina.

3.1.7 Narrativas com énfase no uso de imagens

As imagens costumam ser um problema de producao para os catalogos. Em geral espera-
se na parte de catalogacdo que uma imagem de cada filme ilustre o filme correspondente a ficha
técnica. Lidando com a dificuldade de obter todas essas imagens em boa e igual qualidade de
resolucdo, os designers apontam para diferentes solu¢des, como veremos na se¢ao seguinte. Além
disso, alguns catdlogos investem em mais conteudo visual. Os catdlogos da Zipper Produgdes
costumam ser recheados de imagens em bom tamanho, sangrando as paginas. A produtora
executiva Alessandra Castafieda, que geralmente trabalha em parceria com a produtora, explica
que em grande parte essa utilizagdo de imagem ¢ facilitada em mostras que acessam um acervo
iconografico organizado. O custo ¢ sempre consideravel e esses catdlogos em geral sdo menos
volumosos, com menos textos (além de outras manobras financeiras da produgdo que podem
estar envolvidas nessa alocagdo de recursos). Na maior parte das vezes o uso de imagens nao
chega a configurar uma narrativa propriamente original dentro desse conjunto; tem um carater

mais ilustrativo, com algumas poucas excegdes (como os catalogos da secdo 2.1.5)
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Figura 73 — Miolo do catalogo da mostra Filmes liberam a cabeca. R.W. Fasshinder (2009).

O catalogo ricamente ilustrado ndo foge aos padrdes editoriais da produgdo do CCBB, mas as
numerosas imagens em sangra garantem uma fruicdo prazerosa ao leitor e fa do cineasta.
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Figura 74 — Miolo do catalogo da mostra Homenagem a Mario Carneiro (2007)
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No catalogo sobre o diretor de fotografia e artista plastico, o formato paisagem bem acentuado

foi escolhido para abrigar e destacar imagens das suas obras, conforme aponta Clara Meliande. A
opc¢ao por usar um background preto, segundo a designer, atende a intengdo de destacar as imagens
e dar “um clima de cinema, de imagens vistas no escuro”. A sequéncia das imagens foi elaborada
em conjunto com a equipe de curadoria.



Figura 75 — Miolo do catalogo da mostra Retrospectiva Cinematogréafica Maristela (2011)

Embora o catalogo ndo seja tdo ilustrado por imagens como os outros exemplos, a secdo
“Maristela em imagens” recebe um tratamento que se destaca nessa producdo: abordando as fases
de confecgdo de um filme, a sequéncia da secdo de imagens percorre temporalmente, na passagem
das paginas, desde as filmagens da produtora paulista até a estreia do filme (titulos: Filmagens em
externas; Filmagem em estidio; Luz, cAmera e som; Estréia)
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3.1.8 Modelos documentais

Alguns catalogos, ricamente ilustrados, tiram partido do material de arquivo levantado pela
pesquisa gerando uma narrativa grafico-editorial de cunho documental. Estas abordagens
investem na funcdo de resgate da memoria de um repertorio cinematografico e ao expor o
registro da pesquisa em imagens e fac-similes — documentos, roteiros, bilhetes, fotografias still
dos filmes ou pessoais — inserem o leitor nos bastidores da feitura da mostra. Estes catalogos
exibem o trabalho de prospecc¢ao, as vezes de “arqueologia”, segundo Joel Pizzini, que se faz
para produzir uma mostra de cinema.

Clara Meliande, a partir do seu projeto para o catalogo para a mostra Retrospectiva Julio
Bressane: cinema inocente (2002), avalia que o mote para a adogao desta abordagem documental
relaciona-se ¢ ao desconhecimento da obra de Bressane naquele momento. O foco da mostra era
fazer um resgate® e essa abordagem contaminou o catalogo. Como o diretor ndo era prestigiado
naquela época, parte de sua obra estava em péssima condi¢do de preservagdo, alguns filmes
perdidos ou espalhados (ndo reunidos no acervo de uma cinemateca, por exemplo). A mostra
exigiu, portanto, uma pesquisa intensa, recorrendo, para além dos acervos das cinematecas, aos
acervos pessoais do proprio diretor e de outras pessoas envolvidas com a obra.

Uma decorréncia deste processo, segundo Clara, era a entrega do material em estado
muito bruto. A foto da capa, por exemplo, era um contato de fotografia 3x4 marcado que o
curador encontrou no meio do arquivo. A qualidade do material esbarrava em questdes técnicas
de impressdo, mas a partir da ideia de adotar um partido documental para o catalogo, estas
“falhas” — baixa resolu¢do, desgaste, marcas — foram incorporadas no projeto, dando coeréncia
a narrativa e também remetendo a estética marginal da obra do diretor.

Clara recorda que o projeto foi considerado um catalogo diferenciado e que o proprio
CCBB o indicava como modelo. Contudo, a ado¢do dessa narrativa grafico-editorial ndo ¢
frequente, embora alguns catdlogos incorporem imagens de documentacao pontualmente em

seus miolos.

8 Heffner arrisca que essa foi a mostra que mais produziu copias novas de filmes na historia do CCBB.



Figura 76 — Miolo do catalogo da mostra Retrospectiva Julio Bressane: cinema inocente (2002)

No projeto desenvolvido por Clara Meliande e Tania Grilo, a narrativa se desenvolve a partir de
uma estrutura bem marcada na entrevista com o diretor e a parte das fichas dos filmes tem um grid
minimo, com padroniza¢do de margem e algumas posi¢des para o titulo do filme. Além de permitir
o livre uso do material de arquivo, essa liberdade no layout buscava refletir a liberdade dos filmes
de Bressane. Segundo Clara, cada pagina foi projetada para ter uma “personalidade” relacionada
ao filme. A diferenciagdo entre as paginas ¢ a utilizagdo do material aspirava também estimular

o expectador da mostra em relagdo a uma obra bastante desconhecida. A designer aponta que as
paginas ficaram irregulares em sua proposta de remeter ao filme, em razao da irregularidade de
informagdes sobre os filmes. Nao havia tempo habil para assistir toda a obra do diretor, inclusive
porque tinha filme sendo restaurado.
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Figura 77 — Miolo do catalogo da mostra David Neves: Muito prazer! (2002)
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Conforme o texto de curadoria: “o catalogo foi dedicado totalmente a David: suas declaragdes,
sua imagem, seus filmes. O retrospecto de sua vida e obra foi articulado a partir de documentos
pessoais e seus proprios depoimentos e observagdes.” A estrutura editorial é organizada em

trés se¢des: “Album de Familia”, “Filmografia” e “Declaragdes e entrevistas”. Prioritariamente
imagética e com vasto uso de material de arquivo pessoal e intimo, a narrativa grafico-editorial do
catalogo ¢ um resgate afetivo aos vestigios da obra de David Neves.

3.2 Catalogacio: fichas técnicas dos filmes exibidos na mostra

A catalogacdo das fichas técnicas dos filmes exibidos nas mostras de cinema ¢ o elemento
singular das publicagdes em estudo. Na maior parte das vezes, fica alocada no final do volume,
apds todas as apresentagdes e analises sobre os temas pertinentes a mostra. Eventualmente,
ganham destaque sendo localizadas no comeco do catdlogo, logo apds os textos preliminares
obrigatérios (folha de rosto, apresentagdo institucional), como no caso dos catdlogos das
mostras O cinema de Naomi Kawase (2011), O cinema de Pedro Costa (2010), Straub-Huillet
(2012). Outras vezes, conforme visto nos modelos relacionados a produg¢ao de egressos da UFF,
as fichas técnicas vém relacionadas a blocos tematicos, conforme um filtro curatorial mais
apurado sobre as obras. O modelo padrao de ficha técnica € composto por: titulo; dados basicos
sobre a obra como ano de langamento no cinema, pais de producao, suporte original; a ficha
técnica propriamente dita; sinopse e geralmente uma fotografia correspondente a um plano
do filme. A ficha técnica propriamente dita pode ser mais ou menos detalhada. Geralmente as
funcdes presentes sdo: dire¢do, roteiro, produgdo, direcdo de fotografia e montagem. Mostras
dedicadas a técnicos podem se estender nas funcdes relativas a area. Incrementos como
procedéncia da cdpia exibida, trechos de depoimentos sobre o filme, pequenas curiosidades,
cartazes dos filmes podem ser acrescentados dando valor diferenciado a essa catalogacao.
As imagens que acompanham as fichas técnicas dos filmes muitas vezes sdo referenciais;
outras vezes sdo trabalhadas de maneira a dar maior expressividade a essa parte do catalogo.
Problemas relacionados a padronizagdo dessas imagens sdo frequentes em fun¢do da diferenga

de qualidade entre elas e da inexisténcia de exemplares referentes a determinadas obras.
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Figura 78 — Fichas técnicas do catalogo da mostra Braguinha 100 anos. Homenagem do cinema
(2007)

Modelo corriqueiro de ficha técnica e de diagramagao “neutra”, contém foto referencial do

filme, titulo, dados elementares, sinopse, ficha técnica e, como extra, uma vez que trata de uma
homenagem ao compositor, as musicas de Braguinha presentes no filme. Outro destaque ¢ a
informagao “filme perdido”. Nesse contexto, as fotos ganham destaque, por referenciais que sejam,
por seu valor de documento, da mesma maneira como a inexisténcia delas ganha valor discursivo.

Figura 79 —Fichas técnicas do catdlogo da mostra Retrospectiva Cinematografica Maristela (2011)

De maneira mais econdmica do que o usual, as fichas técnicas de trés obras sdo dispostas em
colunas a cada pagina. Além das informagdes basicas, informagdes sobre a copia que sera exibida
(suporte e procedéncia) e curiosidades. Esse tipo de diagramacao ¢ bastante usual em catalogos de
festivais de cinema em razdo da quantidade de filmes exibidos.



114

Figura 80 — Fichas técnicas do catdlogo da mostra Por ti América. Tao perto, tdo longe (2005)

A mostra sobre a producdo audiovisual latino-americana da época, propde, segundo o texto
institucional, tragar correspondéncias entre “experiéncias diferentes e que nos unem na nossa
singularidade” e aborda o cinema “como um atalho para diminuir a distancia que nos separa de
nossos vizinhos latino-americanos.” As imagens correspondentes aos filmes nas fichas técnicas sao
recortadas livremente fora dos padrdes ortogonais usuais e provocam ligagdes graficas entre um
filme e outro dispostos nas paginas duplas.
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Figura 81 — Fichas técnicas do catalogo Novos rumos. A reinven¢do do road movie (2005)

Grafismos, varia¢des de coluna e de layout ddo dinamismo as fichas técnicas e permitem
incorporar a diferenga de resolugdo das imagens disponiveis
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Figura 82 — Fichas técnicas do catalogo da mostra Nossa gente de rua — Filmes, videos e debates
sobre moradores em situacdo de rua (2004)

Basicamente composto pelas fichas técnicas, o catalogo as aborda como “painéis” para cada filme.
O designer Daniel Trench defende que o projeto cria, ao mesmo tempo, uma fusao e uma fricgdo
na relag@o entre texto e imagem, mas sem chegar a comprometer a legibilidade. O desenho ¢

feito pagina a pagina: a hierarquia tipografica das informagdes ¢ padronizada, mas a ocupag@o do
espago ¢ variavel e pautada pela imagem. No catalogo, as fichas dos filmes exibidos em pelicula
sdo apresentadas separadamente das dos filmes exibidos em video. Esta divisao de suportes ¢
bastante usual. Os videos, menos prestigiados como suporte de exibi¢ao, sda igulamente menos
destacados nos catalogo: suas fichas sdo compostas aos pares em cada pagina; os filmes exibidos
em pelicula, por sua vez, ocupam uma dupla de paginas.
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Figura 83 — Fichas técnicas do catalogo da mostra Cinema marginal e suas fronteiras (2002)

Trabalhado pagina a pagina com referéncias iconograficas das obras catalogadas, as fichas técnicas
fazem um comentario sobre cada filme, dao dinamismo para a publicagdo e em um design de
colagem de referéncias remetem a linguagem do cinema marginal.
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Figura 84 — Fichas técnicas do catalogo da mostra Hichtcock (2010)

A brincadeira com a lupa e o recorte nas imagens remetendo a um enquadramento pela janela
remete ao voyeurismo de Hitchcock.

Figura 85 — Fichas técnicas do catalogo da mostra Blaxploitation (2011)

O destaque ndo corriqueiro para o ano das obras, destaca a ordem cronoldgica em que aparecem
as fichas técnicas exibidas em paginas duplas. A aparéncia ¢ extravagante e colorida como o
repertdrio iconografico do movimento cinematografico em questao e endossando a estética “say it
loud”, tratada no texto de curadoria como uma arma de resisténcia racial neste cinema. Além das
informagoes padrao, uma minibiografia do diretor e énfase nas imagens em sangra nas paginas

pares.



119

Figura 86 — Fichas técnicas do catalogo da mostra Ingmar Bergman (2011)

As fichas dispostas em paginas duplas destacam-se pelos cartazes de todos os filmes do diretor
expostos na pagina par. Em fun¢ao da dificuldade de se obter tal material e em 6tima resolugdo,
essa parte do catalogo impressiona o conhecedor da produgdo do CCBB. A produtora executiva
Alessandra Castafieda conta que a opgao foi bastante onerosa para o catalogo e houve muitas
duvidas antes de adquirir os direitos das imagens, contudo, a seria um desperdicio nao aproveitar
o acervo do diretor tdo bem organizado na Foundation. A produtora e o designer Daniel Real
relatam que essa parte do catalogo foi recebida com entusiasmo pelo publico.
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CONSIDERACOES FINAIS

A configuracdo visual e material dos catalogos de mostras de cinema do CCBB-RJ ¢
tributaria, em grande parte, conforme visto na leitura proposta por este trabalho, das dindmicas
sociais que os proporcionam. A historia dos centros culturais e sua natureza, os mecanismos de
fomento a cultura no qual se apoiam, os processos de trabalho a eles relacionados (or¢amentos,
prazos, redes de contato, processos de trabalho) e a importancia conferida a este artefato por
um grupo social dentro de uma trajetdria de valorizacdo do repertério cinematografico forma
uma primeira camada de leitura sobre os discursos destes objetos, conforme visto no capitulo 1.

Asidentidades visuais presentes nas capas destes catdlogos sao vistas sob o agenciamento
curatorial dos temas das mostras — retrospectivas e tematicas, temas brasileiros e cinematografias
estrangeiras, retrospectivas de cineastas visto como autor e retrospectivas de técnico-artistas,
etc. Este agenciamento se coloca em uma disputa entre as politicas de selecao da instituigcao
em questdo e as abordagens das produtoras culturais. E decisivo neste aspecto o papel dos
centros culturais, a um sé tempo, como espacos alternativos de difusdo cinematografica de
filmes de repertorio e como espagos destinados a acdo de marketing cultural das instituigdes
patrocinadoras. A tradugao do designer dos temas e cinematografias particulares a cada projeto
também se inserem nesta disputa dos eixos curatoriais em jogo nesta produgao.

As narrativas grafico-editoriais dos miolos dos catdlogos de mostras de cinema do
CCBB-RJ, por fim, além das questdes ja levantadas nos capitulos anteriores, devem muito
de seu aspecto aos processos de trabalho entre designers e curadores/editores do catidlogo
(com maior ou menor grau de participagdo dos designers) e dos modelos editoriais gerados na
trajetoria desta produgdo. A principio os catalogos atendem a fungdo basica de catalogagdo das
obras exibidas no evento, mas as narrativas irdo se desdobrar nesta trajetoria apontando para
outros caminhos e discursos grafico-editoriais.

Em suma, como cultura material, o design destes artefatos se inserirem na dindmica
sociocultural e condi¢gdes de producdo que os tornam possiveis € no circuito dos discursos
gerados em seu entorno. Nestes projetos também se coloca a possibilidade de conexdo entre os
repertorios visuais das cinematografias tratadas e sua tradu¢ao em forma de design. Contudo estas
conexodes sdo tratadas pelo viés singular de cada projeto. Conforme ja apontado na introdugdo
desta pesquisa, houve uma tentativa de estabelecer uma conexao entre as dreas como um aporte
teorico que, porém, ndo se mostrou suficientemente representativo para abordar a produgao em
estudo. Como forma de contribuicdo para pensar as possibilidades de relagdo entre as areas,

contudo, mantemos essa discussao, que segue na sequéncia, dentro com escopo deste trabalho.
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Repertorio e modos de enunciacdo em design e cinema: relacées dentro da historiografia
das areas

Um ponto de confluéncia possivel entre as areas do cinema e do design ¢ a maneira
como pode ser trabalhada e pensada a questdo da enunciacdo dentro de suas historiografias.
Dentro dessa leitura da trajetdria dos campos em questao, uma polaridade comumente se impde.
De um lado, o volume da voz do designer ou do cineasta ¢ alto e claro; sua agdo discursiva
¢ evidente. No outro extremo, sua presenca ndo se coloca em pauta; a forma parece dada,
“natural”. Essa dicotomia enunciacao Vversus invisibilidade nas duas areas interseccionam na
historia. E também uma questdo que esta totalmente entremeada na construgdo dos repertorios
de linguagem abordados.

A problematizagao da questao da transparéncia nas duas areas € tratada aqui pela leitura
que os campos fizeram da teoria da desconstrucdo de Derrida. Estas leituras sdo carregadas
de conotacdes ideoldgicas e serviram em grande parte para justificar as abordagens do cinema
moderno perante o cinema classico e do design pos-moderno diante do design moderno. E
importante frisar que elas nao levam a teoria de Derrida até as ultimas consequéncias, mas a
arregimentam como estratégia de ataque ao discurso da transparéncia em cada 4rea. E seguindo
os passos dessa recep¢ao da teoria em cada campo — como um discurso que tem sua presenca

marcada na historiografia — que seguimos nesta discussao.

Taca de cristal ou janela para o mundo

Seja usando a metafora da taga de cristal' ou da janela para o mundo, tanto o design editorial
quanto o cinema construiram codigos em que suas formas de enunciagdo pretensamente se
apagam. Tradicionalmente, o design de livros estd a servico da legibilidade e emprega seus
mecanismos tipicos — escolha da tipografia, sua disposi¢do em linhas de texto, o arranjo do
espacamento entre letras, palavras, linhas e colunas, e o padrao formado por essas distingdes
graficas ao longo do corpo de um documento — a fim de favorecé-la e assim “veicular” uma
“mensagem”, a do “autor”” do texto em questdo. No cinema cléssico, por sua vez, a palavra de
ordem ¢ a continuidade. A configuracado e articulacdo entre os planos e a geometria dos olhares
em cena devem ser utilizados a favor da economia narrativa e do mascaramento da camera
como dispositivo, como se ela ndo passasse de um olho privilegiado que nos da acesso a acao

que transcorre.

' A metafora de origem renascentista “reluzente taca de cristal”, citada por Miller ¢ Lupton (2011) e Cauduro
(1998) ¢ empregada pela tipografa e escritora americana Beatrice Warde (1900-1969) que, avessa as vanguardas,
via a tipografia como um recipiente transparente. A tipografa também utiliza a metafora “uma janela altamente
polida” (1992 apud Cauduro, 1998, p.87), uma imagem bastante utilizada para falar da representagao realista nos
campos do cinema e da fotografia.
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Recorrendo a teoria de Jacques Derrida, Flavio Vinicius Cauduro, em seu artigo
Desconstrucao e tipografia digital (1998), designa essa postura da tipografia de logocéntrica.
Nessa abordagem, segundo Cauduro, a tipografia ¢ pensada como mera ferramenta de registro,
uma forma de escrita padronizada utilizada para “transmitir” discursos verbais “originais”. Em
termos formais, essa postura se materializa no emprego de uma tipografia linear, uniforme,
transparente (discreta) e interrompida o menos possivel por espagos ou tracos. “Espagos em
branco sdo como auséncias e siléncios perturbadores da voz do autor, e devem ser reprimidos
ao maximo.” (p. 92)

Essa postura em grande parte ¢ o que rege a atividade normalizada do designer na
preparacdo do texto nos padrdes de legibilidade construidos em cinco séculos de tipografia.
Recorrendo a alguns manuais de design editorial?, observamos alguns dos principais recursos
consagrados nesse terreno € como se relacionam sempre a manutencao de um fluxo de leitura
continuo. Samara (2011) explica no seu guia que os espacejamentos — das letras, palavras,
frases, paragrafos, colunas — devem estar a servico da criagao de um tom de cinza uniforme
para a mancha de texto, o que minimiza as distragdes para o leitor. Para tanto existe uma
porcio de procedimentos na manipulacdo de pequenos detalhes do texto. E preciso considerar
que os tipos possuem um ritmo proprio na sua anatomia de tragos e espagos. E necessario
equilibrar suas relacdes entre forma e contraforma e compor as letras de maneira que haja uma
alternancia uniforme de solidos e vazios, tanto dentro das letras quanto entre elas. Se as letras
forem dispostas de maneira apertada, as contraformas tornam-se destacadas e pontos escuros na
linha tornam-se perceptiveis. Dai a necessidade de ajuste desses espacamentos, dando a devida
atencdo nas diferencas forma/contraforma das diferentes letras e nos avancos direcionais de
diferentes tragos nos ajustes de kerning.

Em relacdo ao espago entre palavras, ele deve ser o minimo necessario para separa-las.
Os espacos entre palavras mal dimensionados fragmentam as linhas de texto, podendo gerar
os chamados ‘“caminhos de rato”, canais verticais que se formam ao conectar os buracos entre
palavras de uma linha a outra, interferindo na compreensao sequencial das frases. Da mesma
maneira, a entrelinha deve ser determinada de maneira a possibilitar um retorno confortavel
e previsivel para o leitor para a linha subsequente, minimizando as chances de confundir as

linhas e ndo interferindo, portanto, no fluxo da leitura. Segundo as regras, a entrelinha deve ser

2 Para esse estudo utilizamos os seguintes manuais: Guia do design editorial, de Timothy Samara (2011), nossa
principal fonte; Grid. Construgdo e desconstrugdo, do mesmo autor, 2007; Elementos do estilo tipografico,

de Robert Bringhurst, 2005; O livro e o designer . Embalagem, navegacao, estrutura e especificacéo, de
Roger Fawcett-Tang, 2007; O livro e o designer 1. Como criar e produzir livros, de Andrew Haslam, 2007.
Cabe ressaltar que todas as publicagdes sdo recentes; em muitos aspectos a postura logocéntrica segue sendo
hegemonica, embora com enfoque diferente.
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maior que a altura da linha e generosa nos comprimentos de linha muito longos e muito curtos,
no entanto sem chegar a se destacar visualmente, o que ofereceria outra distragdo para o leitor.

Todas essas indicagdes buscam dar uma textura uniforme para o texto. Criar um tom
de cinza consistente ¢ o paradigma classico da legibilidade. Mas ha ainda que se considerar a
disposi¢do do texto na pagina. O texto e o espago em branco estabelecem uma relagao figura
e fundo de dependéncia mutua: “o texto (a figura ou elemento positivo) define as qualidades
do espaco que rompe; o espaco (o fundo) ajuda a definir as qualidades do texto nele contido.”
(Samara, 2011, p.49). Os espagos sdo importantes para obter um fluxo ao longo do texto,
proporcionando um senso de organizagao e unidade.

Assim, podemos listar mais uma série de recomendacgdes: margens generosas podem
gerar uma tensao centripeta, encaminhando o olhar para a mancha de texto; textos desalinhados
geram “franjas” que devem ser trabalhadas para criar uma ondula¢do “organica e natural”,
sem formar imagens que distraiam o leitor; textos justificados exigem cuidados em relagdo a
hifenizacao, etc. Em relagdo a organizacao das informacdes, a distin¢ao de hierarquias € parte
fundamental do trabalho do design. E necessario gerar um contraste entre os diversos tipos de
informacao — titulos, subtitulos, corpo do texto, folios — para permitir uma facil identificacao
por parte do leitor. Contudo, em uma postura logocéntrica, essa distingdo deve ser discreta,
apenas a necessaria para garantir o reconhecimento da hierarquia, sem chamar atengao para sua
visualidade intrinseca.

A lista de procedimento “normais” poderia se estender mais, mas podemos considerar
que esses sao os mais paradigmaticos. O que importa ressaltar aqui € todos esses procedimentos
sdo construidos com o objetivo declarado de facilitar a legibilidade, ou seja manter o fluxo de
leitura continuo e sem distracdes, e para tanto defendem gerar uma configuragdo em que o
contetido verbal da tipografia seja o foco e nunca suas qualidades visuais.

Cabe notar também que a discussao até aqui se concentrou no uso da tipografia. Segundo
Cauduro (1998), os signos nao linguisticos também sao marginalizados pelo logocentrismo que
se mantém na pratica tipografica dos chamados “livros sérios”. Como vimos, quebras subitas
em espacamentos, estilos e tamanhos, ritmo e cores, ou seja, recursos que podem conferir uma
qualidade imagética para a tipografia, ndo sdo vistos como tal, mas como defeitos. Podem,
conforme Cauduro, ser recurso para a publicidade, um género considerado a parte. Diagramas,
fotografias, tabelas, ilustracdes, esquemas também sdo evitados nas publicacdes tradicionais
de filosofia e literatura porque, de acordo com o autor, “poderiam sugerir que a palavra escrita
tem sérias limitagdes para representar o mundo e por receio que o discurso do autor pudesse
ser suplantado por representacdes icOnicas criadas por algum ‘auxiliar técnico’.” (p. 91). O

logocentrismo, portanto, valoriza a escrita e leitura alfabéticas, linear, simbolica, sem ilustracdes
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ou diagramas, com um minimo de variantes tipograficas.

Cauduro também relaciona a postura logocéntrica com a onipresenga da abordagem
funcionalista no International Style, hegemonico nas décadas de 1970 e 1980, adotado como
“lingua franca” no mundo corporativo em seus programas de identidade visual e também por
grandes editoras de livros cientificos, técnicos e artisticos. Cauduro denota uma correspondéncia
logocéntrica na postura ascética funcionalista, avessa a subjetivismos, regionalismos ou
estilismos, com suas tipografias nao serifadas de tragos uniformes (em geral restritas as familias
Futura, Helvetica e Univers, como aponta) e dispostas na pagina pelo grid system de maneira
muito coesa e uniforme, limitando a atuagao do designer a manipulagdes minimas. Embora um
dia pudessem ter sido inéditas e surpreendentes, essas solugdes acabaram se tornando repetitivas,
previsiveis, “praticamente invisiveis”. Se por um lado, Cauduro credita essa invisibilidade
da escola a sua hegemonia, também aponta que era “a consequéncia logica e inevitavel do
seu principio maior: form follows function.” (p.78). Tal dominancia relaciona-se, portanto, a
valorizacdo dessa corrente do design, a facilidade e economia na sua adog¢do, assim como ao

seu conteudo teleologico.

Para os modernos funcionalistas, portanto, atipografia continuava a serumamodalidade
padronizada e neutra de escrita, um processo de codificagdo da fala, otimizado para a
facil producao e difusdo de impressos em larga escala de informagdes alfanuméricas
[...]Atipografia idealizada por eles materializava os critérios maiores de legibilidade,
uniformidade de trago, discricao e redundancia de forma. (CAUDURO, 1998, p.79)

Se clareza, uniformidade e fluxo continuo sdao valorizados no design editorial de viés
logocéntrico, encontramos os mesmos valores subjacentes nos recursos linguisticos consagrados
pelo cinema cléssico narrativo. O cinema, a principio, ¢ em tudo descontinuo. Assim como o
viés logocéntrico visa mascarar as qualidades visuais da escrita, que a tornam evidente como
linguagem, a abordagem cldssica do cinema busca escamotear sua ‘descontinuidade visual
elementar’.

Essa descontinuidade refere-se a jungdo dos diferentes planos pela decupagem-
montagem? que quebraria o fluxo da imagem em movimento. Porém a decupagem classica
do cinema desenvolveu mecanismos para a criagcao de um fluxo continuo da a¢do narrativa (a
histéria ou trama que se desenvolve no filme). A intencdo basica é que no produto final exibido

na tela, a acdo transcorra com se a acdo tivesse sido feita de uma s6 vez e integralmente,

3 A decupagem ¢é o processo de decomposigdo do filme em planos que serdo unidos no processo de montagem.
Uma e outra fazem parte do mesmo processo e sdo logicamente equivalentes. Conforme afirma Xavier (2005),
o uso dos dois termos corresponde a uma ordem cronologica da pratica da feitura do filme. A decupagem
identifica-se com a fase de confeccdo do roteiro do filme e a montagem com a operacdo de organizagao, corte ¢
colagem dos fragmentos filmados.
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independente da camera. Além dessa emenda inevitavel entre os segmentos de filme, toda
desordem — filmagem nao cronoldgica na producao do filme, repeticdo das cenas, excessos
nos inicios e términos dos planos — deve ser eliminada na montagem.

Dentro da decupagem cléssica, um filme ¢ dividido em sequéncias, cenas e planos. As
sequéncias sdo unidades marcadas por sua fungdo dramatica e/ou pela posi¢ao na narrativa, elas
sdo constituidas por cenas, que sdo caracterizadas por sua unidade-espago temporal e ambas sdo
constituidas por planos, a menor unidade filmica. O plano designa ao mesmo tempo: segmento
continuo de imagem (sem cortes) e, como corresponde a um determinado ponto de vista da
camera em relacao ao objeto filmado, o termo também define essa posigao particular da camera.
Em relagdo a posigcdo da camera, os planos podem ser classificados de acordo com sua escala
(relagdo de distancia com o objeto filmado) e angulo.*

A conexdo dessas unidades, dentro do paradigma cldssico, deve seguir as regras
de continuidade, um coédigo sedimentado na historia do cinema a fim de escamotear sua
descontinuidade elementar. Mesmo que de maneira esquematica, o recurso a uma histéria
da “evolucao” da decupagem cléssica, seguindo a trilha de Ismail Xavier (2005), ¢ ttil para
observar o desenvolvimento destes mecanismos.

No Primeiro Cinema®, era comum que uma cena — unidade espago-temporal —fosse
desenvolvida de inicio a fim sem cortes (ou seja sem a decomposi¢do em planos posteriormente

colados na montagem). O corte de um plano a outro sé viria no momento inevitavel: quando

4 Em relag@o a escala, os planos se classificam em: plano geral (posigdo que mostra todo o espago da agéo);
plano de conjunto (usado mais em interiores, mostra o conjunto dos elementos envolvidos na acdo, ou seja,
figuras humanas e cenario); plano americano (figuras humanas sdo mostradas do joelho ou da cintura para cima);
e primeiro plano ou close-up (apenas um rosto ou outro detalhe ocupa quase a totalidade da tela). Em relagdo ao
angulo, a classificacdo usual é: angulo normal (designa a camera localizada a altura dos olhos de um observador
de estatura média que se encontra no mesmo nivel da agdo mostrada); cAmera alta ou plongée (a cAmera visa os
acontecimentos de cima para baixo); cAmera baixa ou contra-plongée (a cdmera visa os acontecimentos de um
plano inferior, de baixo para cima). Os planos também podem conter movimentos de cadmera. Os principais sdo:
panoramica (rotagdo da cdmera em torno de um eixo fixo) e travelling (movimento de translagdo da camera ao
longo de uma dire¢ao determinada). Existem varia¢des destas classificagdes, mas essas sao as mais correntes.

5 Designo como Primeiro Cinema o cinema feito a partir de seu surgimento até cerca de 1915. A denominagéo
adotada indica uma abordagem deste cinema a luz dos estudos mais recentes, a partir dos anos 1970, que
passaram a trata-lo ndo como um cinema primitivo, necessario como estagio para o amadurecimento da
linguagem cinematografica, mas como um fendmeno com suas proprias caracteristicas. Grosso modo, podemos
dizer que o Primeiro Cinema se caracterizava por descontinuidades e atores que gesticulavam exageradamente,
dirigindo-se a cAmera e rompendo a quarta parede. O Primeiro Cinema era entéo exibicionista e ndo voyerista
como o cinema que se estabelece posteriormente. Seu principal assunto era sua propria habilidade de mostrar
alguma coisa. Um cinema de atragdes, segundo o conceito de Tom Gunning (apud Costa, 1995). No periodo

de 1905-1908 a 1913-1915, ocorre a transicdo de uma atividade artesanal e quase circense para uma estrutura
industrial de produgao e, concomitantemente, para uma crescente narrativizagao em termos de linguagem. A
organizagao da atividade cinematografica (em termos de producdo, mas também de exibi¢ao) e a inclusdo de um
novo publico s@o paralelas a essa narrativizagdo, assim como a uma moralizagdo dos temas tratados e dos lugares
de exibigdo. Mas o cinema de atragdes ndo desaparece totalmente; persiste em algumas praticas experimentais ou
como componente de filmes narrativos.
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para o transcorrer da trama fosse requisitada uma mudanga espago-temporal (por exemplo, de
uma cena interna para uma externa). O corte era assim justificado por essa descontinuidade
elementar solicitada para a representagao dos eventos narrados separados no espago-tempo, nao
se violando a integridade de cada cena. Conforme aponta Xavier, a plateia aceitava naturalmente
essa descontinuidade de imagens ja que representava uma sucessao dentro da convencao da
representacdo dramadtica (assimilada pelos espectadores no teatro). A descontinuidade espago-
temporal acabava por dissipar-se numa continuidade logica.

Essa modalidade de cinema serd chamada pejorativamente de “teatro filmado” em
funcdo dessa subordinagdo as convengdes teatrais. Além da manutencdo da integridade da
cena, o enquadramento estdtico, em plano geral e central utilizado nesse cinema também
relacionava-se ao ponto de vista médio de um espectador de teatro. Contudo, quando as cenas
eram filmadas nos exteriores, mesmo com a camera imovel, o espago aberto diluia essa rigidez.
O angulo mudava em fungao das contingéncias e as entradas e saidas de atores eram menos
convencionais, permitindo inclusive, como aponta Xavier, a movimentacao deles em direcao a
camera (o que conotava um espago virtual ndo enquadrado no plano). Assim tornava-se potente
a nogao de que o espaco mostrado pela camera ¢ um recorte extraido de um mundo que se
estende para fora dos limites do quadro.

Essa no¢ao do chamado “espaco fora da tela”, conforme afirma Xavier, ¢ fundamental
para os teoricos de cinema que se dedicaram a definir os passos decisivos para a “evolucdo da
linguagem cinematografica”. Se o que esta sendo mostrado ¢ um fragmento da “realidade”, pode-
se pensa-lo com uma retdrica metonimica, capaz de denotar o todo a partir da parte. Assim, o
recurso que, dentro desse contexto, apresenta-se como um avango em direcao da “especificidade”
de uma linguagem cinematografica € o corte no interior da cena. A operagao consiste na mudanca
de ponto de vista para mostrar de um outro angulo ou de uma outra distdncia o “mesmo fato”
que supostamente nao sofreu nenhum deslocamento no tempo e no espago. A fragmentacao
em pedacos (planos) mais proximos ndo sera percebida como aberrante (uma cabeca cortada,
por exemplo) em fun¢do dessa caracteristica metonimica e o mecanismo devera ser usado de
maneira a provocar um efeito de identidade (trata-se da mesma agao) e de continuidade (a agao
¢ mostrada sob diversos pontos de vista, mas fluindo sem interrupgao, retrocessos ou saltos para
a frente).

De maneira similar, desenvolve-se a montagem paralela — o elemento estrutural mais
tipico do cinema cldssico narrativo, cujo modelo ¢ a sequéncia de persegui¢cdoes. A montagem
paralela estabelece uma sucessao temporal de planos correspondentes a duas a¢des simultaneas
que ocorrem em espagos diferentes. No final, conforme as convengdes, as agdes devem

convergir e, portanto, os espagos também. Tal estrutura exige saltos e a sucessdo descontinua
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das imagens, mas, tal como na situa¢ao necessaria do “teatro filmado”, o corte ¢ feito com

O~

base em uma prerrogativa da narragdo: a visualizacdo explicita dos acontecimentos sé

O~

possivel pela montagem. Dessa maneira, a quebra na continuidade ¢ motivada e o conjunto
percebido como um universo continuo em movimento sobre o qual nos sdo fornecidos alguns
momentos decisivos. A fragmentagdo temporal em elipses opera como a fragmentagao espacial
(metonimias) simulando uma totalidade para além do que ¢ mostrado.

O corte nao dilacera a cena em pedagos contanto que certas regras sejam observadas: em
um nivel, na constru¢do de um espago-tempo coerente e, em outro, na manipulagao do interesse
do espectador dentro da narrativa. “A ambigdo ¢ estabelecer entre os planos justapostos uma
relacdo que reproduz a ‘logica dos fatos’ natural [relacdo causal prioritariamente] € no nivel
da percepcdo buscar a neutralizagdo da descontinuidade elementar [constru¢do de um espago-
tempo coerente dentro da cena]” (Xavier, 2005, p. 32)

Na obtencdo de tal efeito, é preciso reconhecer o papel das convengdes narrativas
preexistentes. A conjugacao dos planos no cinema classico tem como objetivo a narragao
de uma historia, o que implica, como Xavier aponta, na incorporagdo de convengdes nao
exclusivas ao cinema. Na organizac¢do geral, o espago-tempo construido pelas imagens e sons
estard obedecendo leis que regulam modalidades narrativas no teatro e na literatura. A selecao
e disposicao dos fatos, os procedimentos para conectar uma situacdo a outra, as elipses, a
manipulagdo do acesso a informagdo fornecido ao publico sdo atribuigdes comuns ao escritor,
ao dramaturgo, ao cineasta.® O conhecimento dessas convengdes oriundas de outras areas
orientam o espectador a aceitar certas descontinuidades desde que a servigo da narrativa.

Dentro dessa moldura, ¢ necessario um cuidado ligado a dimensdo exclusivamente
fisica da evolucao das ag¢des. A combinacao de planos deve configurar uma “sequéncia fluente
de imagens, tendente a dissolver a ‘descontinuidade visual elementar’ numa coeréncia espago-
temporal reconstruida” (XAVIER, 2005, p.32). Aqui entramos no dominio das famosas regras
de continuidade ou raccord e, como fizemos no caso das regras de legibilidade do design
editorial logocéntrico, € instrutivo listar alguns dos procedimentos mais paradigmaticos:

— Raccord de movimento: se ha um corte no meio de um gesto de uma personagem,
o momento do gesto correspondente ao final do primeiro plano deve ser o instante inicial do
segundo, resultando em uma apresentacao continua da agao;

— Continuidade na dire¢ao de arte: objetos e posigdes dos varios elementos presentes na

6 E usual a comparagdo da montagem paralela ao “enquanto isso” do romance e célebre a declaragio de D.W.
Griffith (o grande sistematizador da linguagem cinematografica classica) de que gostaria de contar uma historia
no cinema a maneira de Charles Dickens. Também ¢ comum o recurso a teorias literarias da parte de tedricos de
cinema. David Bordwell, por exemplo, utiliza a teoria dos formalistas russos para analisar recursos narrativos no
cinema classico (2005).
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cena devem ser mantidos durante toda a cena;

— Raccord de posigao: entradas e saidas de quadros devem ser reguladas de modo que
haja légica no movimento e nas suas direcdes. O espectador deve ser capaz de reconstruir
mentalmente uma imagem do espaco da representagdo mesmo que nenhum plano oferega a
totalidade do espagco em uma tnica imagem;

— Geometria do olhar: as direcdes dos olhares fornecem referenciais para o espectador
e devem se desenvolver segundo uma aplicagdo sistematica de regras de coeréncia nas suas
diregoes.

Dentro dessas regras, a decupagem sera feita de maneira a denotar um espago verossimil,
produzindo a impressao de que a agdo se desenvolveu por si mesma e coube a camera apenas
registra-la. Sobreposto a isso, a continuidade se desenvolve, conforme citado, em outro nivel,
como manipulagdo da atencdo do espectador, vinculando a sucessdo de imagens a motivagdes
psicologicas da trama. O corte, nesse sentido, ocorre para exibir um plano que fornece uma
informacao necessaria ao andamento da narrativa (o primeiro plano do rosto de um personagem
com expressao de desconfianga, por exemplo). Se estiver dentro da economia narrativa, o novo
plano provocaré o efeito de continuidade no lugar da ruptura.

Nesse nivel desenvolve-se o mecanismo de identificacdo, cujo procedimento tipico
¢ a combinacdo de dois elementos: shot e reaction shot (dispositivo em que o um plano
explicita o efeito, em geral psicoldgico, dos acontecimentos mostrados no plano anterior) e
a camera subjetiva ou plano ponto de vista (a posicdo da camera assume o ponto de vista
de um dos personagens). A camera subjetiva pode ser evidente, mas ¢ vastamente utilizada
de forma nao explicita. Dessa maneira, o olhar do espectador, que a principio se vincula a
camera, confunde-se com o da personagem e assim pode participar do seu estado psicologico.
Um caso fundamental dessa combinagdo ¢ o campo/contracampo, usualmente utilizado em
didlogos. Nesse procedimento, ora a camera assume o ponto de vista de um, ora de outro dos
interlocutores em uma alternancia de pontos de vista. Assim o espectador adentra ao dialogo e
identifica-se com dois pontos de vista, num efeito que se multiplica pela percepgao privilegiada
das duas séries de reacdes explicitas nas expressdes e gestos das personagens.

O principio de identificagdo somado ao cuidado na reconstrug¢ao coesa espaco- temporal
garantem a impressao de realidade que € o objetivo tltimo do cinema classico. Conforme afirma
Xavier, “ndo se trata de um esquema linear de impressao de realidade e ilusdo do espectador,
mas um processo mais complexo: uma interacao entre o ilusionismo construido e a disposi¢ao
do espectador, ligado aos acontecimentos € dominado pelo grau de credibilidade que marca a
participagao afetiva.” (2005, p. 33)

Xavier aponta que a decupagem cléssica foi identificada por muitos tedricos como a
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verdadeira conquista da “especificidade” cinematografica. Mas observa-la sob essa perspectiva
histérica, ajuda a pensa-la como um cinema particular, cujo repertorio foi lentamente
sedimentado, de modo a resultar em um aparato de procedimentos para extrair 0 maximo
rendimento dos efeitos de montagem e ao mesmo tempo torné-la invisivel através da impressao
de verossimilhanca. Além disso, como Xavier destaca, esse cinema ¢ tributario de convengdes
particulares, ja vigentes em outras formas de discursos narrativos.” “A constru¢cdo do método
classico significa a inscri¢ao do cinema (como forma de discurso) dentro dos limites definidos
por uma estética dominante, de modo a fazer cumprir através das necessidades correlatas aos

interesses de classe dominante.” (2005, p. 35)

Desconstrucdo: a teoria segundo as leituras dos campos do design e do cinema

Na critica de Xavier, revela-se um olhar ndo inocente em relagdo a representacao que se
tornara corrente na historiografia do cinema a partir do conceito de desconstrucéo, introduzido
por Jacques Derrida na sua obra Gramatologia (1967). Tanto quanto no design tipografico, que
¢ diretamente abordado na teoria de Derrida, o cinema respondera com novas propostas formais
a abordagem critica do filosofo.

Partindo da leitura de Miller e Lupton (2011), podemos afirmar que a teoria da
desconstru¢ao coloca em cheque a abordagem da critica moderna sobre a producgdo de sentido
de uma obra. Assim como as estratégias criticas baseadas no feminismo, na semidtica, na
antropologia, a desconstru¢do desloca o sentido do “conteudo” de seus objetos e o transfere
para os sistemas linguisticos e institucionais que cercam sua producao. A desconstrugao se opoe
as dicotomias platdnicas, oposicoes que aliam um dos lados a verdade e outro a “aparéncia”.

A critica de Derrida parte da oposicdo fala/escrita na tradi¢do ocidental tendo como
base a leitura do Curso de linguistica geral (Cous de linguistique générale, 1916) de Ferdinand
Saussure. A principio, pode-se tracar alguma afinidade entre as abordagens saussureana e
derridiana. Saussure defende que o sentido dos signos nao reside nos proprios signos: nao
ha uma ligagdo “natural” entre significante e significado. Pelo contrario, o sentido do signo
vincula-se a sua relagdo com outros signos de um sistema. Esse €, como observa Miller e
Lupton, o principio basico do estruturalismo: a transposi¢ao do lugar do sentido para sua relagao
em padrdes ou estrutura em vez da ligacdo direta sentido-cddigo. Dessa maneira, portanto, o

signo ndo tem sentido inerente; € o trabalho articulatério da linguagem que forma ativamente o

7 Em relagdo a literatura, as diferengas em geral sdo associadas ao suposto contraste do realismo da imagem e
a evidente convencionalidade da palavra escrita. O que tal comparacdo escamoteia ¢ a natureza particular das
convengoes que presidem um determinado tipo de montagem, pois a hipotese realista implica na admissdo de
que ha um modo natural de se justapor imagens (que ¢ justamente aquele que preserva a impressao de realidade).
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dominio das ideias.

Contudo Saussure defende uma dicotomia fala-escrita na qual confere primazia a fala
e a escrita ¢ vista como meio de gravagdo € ndo como um sistema proprio de comunicagao.
Nessa chave, o enfoque instrumentalista da tipografia ¢ l6gico, segundo a leitura de Cauduro.
Tal concep¢do tem raizes em um preconceito antigo: Saussure, ao conferir a escrita esse
estatuto, estd reproduzindo um argumento filoséfico antigo que passa por Platdo, Aristoteles,
Rousseau e Hegel, segundo o qual a fala garantiria uma ligagdo de maior fidelidade com a
“consciéncia” enquanto caberia a escrita apenas “re-apresentar’” os signos fonéticos. Esse juizo
era consensual na pratica linguistica do século XIX, conforme aponta Cauduro. Dessa maneira,
“[...] o significante escrito so podia ser técnico e representativo, sem qualquer participagdo na
construcao do sentido — era um estranho, um excluido, um perigoso suplemento, estrangeiro a
verdadeira ‘linguagem’ (ou a significacdo)”. (CAUDURO, 1998, p.82)

Em tal abordagem a relacdo fala/escrita deveria ser a mais direta possivel, contudo, como
aponta Derrida, os signos da escrita obedecem a um funcionamento que na realidade nunca ¢
completamente fonético. Além disso, o alfabeto fonético nao abrange todas as possibilidades
da escrita. A questdo subjacente neste imbrdglio ¢ que, na formulac¢do semiotica da linguagem
de Saussure, o significante acustico ¢ subjetivamente insignificante — convencional, arbitrario,
ndo motivado — portanto, materialmente inexpressivo, neutro; a escrita, como signo secundario,
deveria ser, portanto, igualmente inexpressivo. Com tal postulagdo, a escrita s6 € possivel na
medida em que o grafismo se afasta de uma relagdo figurativa com o que ¢ representado.

Contudo, conforme denuncia Derrida, a “escrita fonética ndo existe”, a fronteira entre ela
e a escrita ideogramatica ¢ completamente flutuante. H4 uma “macica infidelidade” ao modelo
fonético idealizado de Saussure na vasta utilizacao de sinais nao fonéticos, como os numeros e
simbolos matematicos, pontuacao, floreios, rasuras, padroes de diferenca como romano/italico
e caixa-alta/caixa-baixa, espacamentos. Saussure considera a escrita, nessa abordagem, um
instrumento cheio de defeitos, com suas grafias irracionais e deformagdes fonicas. A linguagem
deve, pois, segundo Saussure, ser protegida da forma grafica das palavras. (DERRIDA, 1976
apud CAUDURO, 1998, p. 82-83)

A indagacdo que se impde diante da postura saussureana ¢ em nome de que se investe
tamanha aversdo a escrita, por que tamanho empenho em a banir do dominio da linguagem.
Isso ocorre, segundo Cauduro, porque, a despeito das suas concepgdes revolucionarias sobre
a linguagem, Saussure ainda se vincula ao que Derrida chama de “metafisica logocéntrica da
presenca’” ou “logocentrismo”, na qual a fala ¢ o verdadeiro elo com o pensamento e a escrita se
reduz a mera notacdo. Por um lado, Saussure se afasta da tradi¢do logocéntrica ao defender que

os signos sdo arbitrarios, convencionais e o que distingue um signo do outro ndo sao atributos
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essenciais, mas diferencas relativas. Isso torna a linguagem um sistema de diferengas puramente
relacionais e os signos produtos dessas diferencas e nao entidades positivas. No entanto,
Saussure endossa o investimento logocéntrico na natureza transcendental do significado (a
primazia concedida ao conceito, a ideia, a alma, etc) ao dar prioridade ao significado diante do
significante em certas passagens de sua obra.

A desconfianga com a escrita, segundo Culler (1982 apud CAUDURO, 1998), refere-
se ao fato de ser meio das palavras de um locutor ausente, quando o ambicionado ¢ ter acesso
direto ao pensamento. Uma vez que isso ndo ¢ factivel, a linguagem deve ser tdo transparente
quanto possivel. A ameaga da opacidade da linguagem estd na possibilidade de, no lugar de
permitir a contemplagdo direta do pensamento, paralisar o olhar e, pela interposi¢ao de sua
forma material, da afirmag@o das suas contingéncias, contaminar o pensamento.

Nesse viés, a escrita ¢ inadequada exatamente na medida em que introduz ambiguidades
com seus padrdes visuais retoricos. Sua ocorréncia fonética seria um pouco mais aceitavel na
medida em que se vincula a fala, embora de maneira imperfeita, e, portanto, mobilizando todos
os esforcos para seu mascaramento e ajustamento fiel ao significado. Todavia, essa “precisdao”
jamais ¢ atingida.

Fazendo um paralelo com a pintura realista, Derrida, segundo a leitura de Cauduro,
aponta que, a despeito de sua aparente capacidade de reproduzir fac-similes sem supostamente
recorrer a qualquer codigo — o que a faz parecer um meio universal e direto de representagao
da realidade —, a pintura (e aqui também podemos incluir a fotografia e o cinema classico) ¢
tdo ambigua quanto a escrita fonética. “Pictografia pura e fonografia pura sao duas ideias de
presenga pura: no primeiro caso, presenga da coisa representada na sua perfeita imitagdo, € no
segundo, a auto-presenca da propria fala”. Em ambos os casos, € solicitado que o significante
eclipse na presenca do significado, “como se o sentido estivesse prontamente presente.” (1976
apud CAUDURO, 1998, p. 88)

Dentro da abordagem logocéntrica, no que tange ao design, portanto, o alfabeto pode
contar com os “silenciosos servos graficos como o espacejamento € a pontuacdo, os quais,
como a moldura de um quadro, parecem estar seguramente ‘fora’ do conteudo e da estrutura
internos de uma obra e, no entanto, sdo condigdes necessarias para sua criagao e leitura.” (Miller
e Lupton, 2011, p. 13)

Essa ideia de emolduramento também ¢ proposta por Derrida (The Truth in Painting,
1987). Recorrendo a estética de Kant, analisa os dispositivos, denominados parerga pelo

filosofo iluminista, cuja atuagdo se restringe a de anexos ornamentais a obra, como a moldura
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de um quadro.?

O parergon ¢ uma forma que tem, como determinacdo tradicional, ndo destacar-
se, mas desaparecer, enterrar-se, apagar-se, dissolver-se no momento que libera sua
maior energia. A moldura ndo é de forma alguma um pano de fundo, mas tampouco
em sua espessura de margem ¢ figura. No minimo, € uma figura que se desprende por
vontade propria. (1987 apud LUPTON, 2011, p. 14)

Assim operam tradicionalmente os suplementos ndo fonéticos alfabéticos: espacejamento
e pontuacao, margens e alinhamentos, fronteiras e molduras. Sdo recursos proprios do dominio
da tipografia e do design grafico, “aquelas artes marginais” dedicadas a dar suporte a legibildade
dos textos. “O design e a tipografia trabalham nos limites da escrita, determinado a forma ¢ o
estilo das letras, os espagos entre elas, e sua localizacdo na pagina. De sua posi¢do a margem da
comunicagdo, a tipografia distanciou a escrita da fala.” (p.14)

Cauduro, por sua vez, acusa a filosofia, que tanto depende do livro, de reprimir “as
qualidades materiais icOnicas (figurativo-subjetivas) e indiciais (experienciais-factuais) dos
seus textos, enfatizando os aspectos simbolicos (linguistico-convencionais).” Decorrente
dessa abordagem, a tipografia normatizada atua a servigo de uma concepg¢ao notacional, que
promove uma neutralizagdo de sua visualidade. O logocentrismo renega assim a pluralizagao

de significados provocada pela forma material dos significantes graficos.

O sistema da linguagem associado com a escrita fonética ¢ aquele dentro do qual
a metafisica logocéntrica, determinando o sentido de ser como presenga, tem sido
produzida. Este logocentrismo, esta época da fala plena, tem posto sempre entre
parénteses, suspenso, e suprimido por razdes essenciais, toda reflexdo livre sobre
a origem e a posicdo da escrita, toda ciéncia da escrita que ndo fosse tecnologia e
historia da técnica, ele mesmo se apoiando sobre uma mitologia e uma metafora de
uma escrita natural. (DERRIDA, 1976 apud CAUDURO, 1998, p.84)

Essa postura tem produzido, portanto, uma idealizagdo que denega a interface material da
linguagem no seu desejo da presenca restaurada. Em contraposi¢ao, a tese que Derrida defende
¢ que nao ha desnivel entre significado e significante, ao contrario da nog¢ado estruturalista do
signo formado em dois planos materiais distintos (os planos da expressdo ¢ do conceito). A
propria fala, como aponta Derrida, ¢ caracterizada pela “falha” em refletir de forma transparente
a realidade; ela possui 0 mesmo vazio interior de que acusa a escrita. “Por explorar a lacuna
entre significado e significante, a escrita fonética nao ¢ simplesmente um reflexo secundario da
lingua, mas um sintoma da falta de presenca e de autossuficiéncia interior da propria lingua.”

(MILLER & LUPTON, 2011, p.12)

8 Kant inclui nessa categoria, que considera um componente fundamental das obras de arte, além das molduras
de quadro, as colunas dos edificios e os drapeados nas vestimentas das estatuas.
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O significado, segundo Derrida, “estd sempre e ja na posi¢ao do significante”. Por
esse viés, a escrita configura-se como uma forma ativa de discurso e ndo simplesmente como
uma transcricdo precaria da palavra falada. A escrita, conforme Miller e Lupton, “invade o
pensamento e a fala, transformando as esferas sagradas da memoria, do conhecimento e do
espirito.” (2011, p. 4). E nessa critica que se inscreve a proposta de Derrida de uma ciéncia da

escrita, do significante material, do trago: uma gramatologia ou desconstru¢ao.

A adocdo desconstrutivista no design e cinema: a janela polida e a taca de cristal se estilhacam

A partir da teoria da desconstrucdo, posturas que explicitam o dispositivo, tanto
tipografico quanto cinematografico, serdo valorizadas. No design grafico, segundo Miller
e Lupton, as ideologias convencionais de solucdo de problemas e comunicacdo direta que
constituiam a ‘ciéncia normal’ para os designers graficos modernos serdo rejeitadas, dando
lugar a experimentagdes formais que propositalmente confudem a distingao estabelecida entre
texto e ilustragdo ¢ que procuram produzir uma leitura ambigua. A grid sera ignorada e o uso
de elementos graficos inuteis incentivado, visando multiplicar as possibilidades expressivas
e interpretativas tanto dos designers como dos leitores. Experiéncias radicais esgarcam até o
espago entre palavras, colocando o valor da legibilidade em cheque.” Confome Miller e Lupton,
veremos estruturas que “dramatizam a intrusdo da forma visual no contetido verbal, a invasao
das ‘ideias’ por marcas, lacunas e diferenc¢as graficas.” (2011, p. 17) O design enuncia em alto
e bom som que ¢ discurso.

No cinema, o ilusionismo ¢ atacado: regras de continuidade sao quebradas, cenas da
fatura do filme sdo exibidas, a narrativa ¢ fragmentada, a relacdo som/imagem atende a outros
imperativos que ndo so o naturalismo, a montagem atua de formar a abrir o sentido e ndo mais
a servigo da transcendéncia da representacdo mimética. O cinema da desconstrucdo trabalha a
favor da exposicao dos cddigos operativos do cinema dominante, alterando completamente a
frui¢do espectatorial cldssica e solicitando um espectador ativo.

Na apreciagdo que Miller e Lupton fazem da recepgao da teoria da desconstrugao no
design gréfico, eles apontam que o termo se tornou comum nas revistas especializadas dos
anos 1980 e que, junto a outras teorias pds-estruturalistas, ofereceu um escopo critico para o
p6s-modernismo na area. A Cranbrook Academy of Art (EUA), sob comando de Katherine

McCoy, ¢ a escola de destaque, fomentando experimentacdes divulgadoras da ideia, embora a

? Na edigdo French Currents of the Letter, do periddico Visible Language (design por Richrad Kerr, Alice Hetch,
Jane Kosstrin, Herbert Tompson e Katherine McCoy, Cranbook Academy os Art,1978), a relagdo convencional
de figura e fundo do design editorial convencional ¢ invertida na gradual expansdo dos espagos entre palavras

e entre linhas ¢ na medida que as notas de rodapé disputam o lugar do corpo do texto. (MILLER & LUPTON,
2011)
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desconstrugdo, conforme a designer afirma, nao fosse uma metodologia unificada da instituicao.

Segundo Miller e Lupton (2011), a inscri¢dao da desconstru¢ao na comunidade do design
foi bastante celebratoria, em certa medida indicando um esvaziamento politico das teorias pos-
estruturalistas. Em parte, isso € creditado a implicagdes da ligacdo do design com o consumo na
sociedade capitalista.'” Miller e Lupton destacam também a “resposta alegre” ao tema da morte
do autor, que vai motivar uma valorizag¢ao da autoexpressao do designer. Segundo apontam, em
vez de encarar a producao de sentido como uma questao particular, a teoria pos-estruturalista
tende a ver o dominio do pessoal como algo estruturado por sistemas e tecnologias externos,
sendo a invenc¢ao e a revolugdo resultados de “agressoes taticas” dentro desses sistemas. Miller
e Lupton defendem que a visdo pds-estruturalista do poder dos signos ¢ de critica social e ndo
uma celebracdo das no¢des humanistas de bom gosto e originalidade. (2011, p. 9)

Miller e Lupton apontam, por fim, a transformagdo da desconstrucdo em estilo, um
rétulo utilizado atualmente para qualquer obra que favoreca a complexidade e dramatize as
possibilidades formais da producgdo digital. O termo ¢ utilizado também para designar uma
lealdade genérica a Cranbook ou a CalArts, rotulagdo que McCoy também contesta: “O pos-
estruturalismo ¢ uma postura, ndo um estilo.” (1991 apud MILLER & LUPTON, 2011, p. 8)

Cauduro endossa essa inscri¢do da teoria derridiana no pés-modernismo do design. Mas
sua visdo € mais positiva e ele acolhe com entusiasmo as praticas pés-modernas tais como:
ecletismo de fontes, sujeiras e impertinéncias visuais, hibridagdo de novas tecnologias da
computacdo com midias e técnicas mais antigas, op¢ao por solucdes aparentemente caoticas
e anarquicas, trabalhadas em parte pelo acaso (fragmentos, deterioragdo, defeitos) e em parte
por processos controlados pelo designer. Sdo praticas que, a seu ver, contribuem ao minar o
logocentrismo.

Xavier, paralelamente a Miller e Lupton, aponta também uma leitura particular na adesao
cinematografica da teoria da desconstrucdo, embora com viés ideologico substancialmente
diferente. Segundo ele, ao ser transplantada para o cinema, a desconstrugdo também recebeu
uma tradugdo que ndo corresponde exatamente a teoria de Derrida. Xavier destaca que a
posi¢ao de Derrida ¢ radical no descarte da ideia de que ha um sentido primeiro nos elementos
que compdem a linguagem, por oposi¢ao a um sentido figurado. Nesta senda, sua teoria abole

qualquer hipétese que tome a linguagem como instrumento apto a restituir uma instancia

10Para ilustrar tal fato, Miller e Lupton transcrevem o trecho a seguir de uma entrevista de Jeffery Keedy e

a relacionam com a postura de McCoy na Cranbook: “Era o aspecto poético de Barthes que me atraia, ndo a
analise marxista. Afinal, somo designers trabalhando em uma sociedade de consumo, e, embora o marxismo seja
uma ideia interessante, eu ndo gostaria de coloca-la em pratica.” (1991 apud 2011, p.8). E curioso como o desvio
da teoria derridiana apontada pelos designers é exatamente o oposto do apontado por Ismail Xavier no cinema,
como veremos logo na sequéncia.
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originaria que da fundamento a producao do sentido. O anti-ilusionismo derridiano ataca toda
a “falacia de uma origem fixa”, deslocando a nog¢ao de significado e redefinindo a concepgao
de leitura.

Contudo, segundo Xavier, os tedricos da Cinéthique e da Cahiers du Cinéma abordam
a teoria de Derrida de maneira a torna-la compativel com seu referencial marxista. Assim a
desconstrucdo cinematografica torna-se um “colocar em evidéncia as regras do proprio discurso
enquanto referidas a um solo histdrico-social concreto, torna-se um desnudar o trabalho da
representacao, suas condi¢des de produgdo no interior da luta de classes.” Os cineastas da
desconstrugao estavam mobilizados para o “rendimento politico imediato de sua batalha contra
o ilusionismo.” (2005, p. 172)

Navirada dos anos 1960 para os 1970, portanto, o cinema vive um momento de desencanto
com a representacdo. A desconstru¢do, ligada ao cinema politico, ird ignorar deliberadamente
as convengoes, criticar o “fetiche da imagem”, atacar a alienagdo operada pela manipulacdo do
desejo do discurso ficcional. O objetivo serd a sabotagem do prazer cinematografico. No Brasil,

o destaque sera o cinema marginal da Belair de Julio Bressane e Rogério Sganzerla.

Desconstrucdo para além do viés historiografico

Ao falar das possibilidades anti-logocéntricas do design pos-moderno, Cauduro retoma o design
das vanguardas do comeco do século XX. Se a desconstrucao ndo ¢ questdo de estilo, conforme
McCoy, posturas afins podem ser vislumbradas antes da sua emergéncia na filosofia e nas
areas aqui abordadas. Cauduro lista abordagens nao logocéntricas antes da problematizagao
de Derrida. No século XIX, ele aponta, com o aperfeigoamento da litografia e o surgimento
do poster de rua, o movimento art nouveau (cujos expoentes sdo Chéret, Tolouse-Lautrec,
Aubrey Beardsley, Will Bradley e os irmaos Beggarstaff) produziré tipografia com qualidades
imagéticas integrada a ilustragdo, aproveitando a “ampla gama de possibilidades na criagdo de
tipos que a litografia possibilitava, pois os caracteres ndo estavam mais sujeitos a tirania da
grade tipografica ou quaisquer outras restrigdes mecanicas.” (1998, p. 89) Cauduro também
resgata o trabalho tipografico revoluciondrio dos futuristas, dadaistas e surrealistas. O manifesto

de Marinetti (1909) é exemplar da rejeicao a postura logocéntrica no design:

Minha revolug@o ¢ entre outras coisas, contra a assim chamada harmonia tipografica
da pagina do livro que esta em oposigdo ao fluxo do estilo manifesto na pagina. Se
necessario, usaremos trés ou quatro cores diferentes e 20 diferentes estilos de tipo na
mesma pagina. (apud CAUDURO, 1998, p.77)

Conforme vimos, Cauduro associa 0 modernismo, em sua forma mais minimalista,

ao logocentrismo. Ele afirma que os movimentos funcionalistas (De Stijl, Suprematismo,
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Construtivismo e Bauhaus) foram responsaveis por gradualmente domesticar as experiéncias da
vanguarda, no seu cultivo da “elegancia calculada e economia extrema de formas”, recalcando
a ornamentacao intuitiva e a disposicao emotiva. (1998, p. 77). Contudo, o autor nao deixa de
fazer ressalvas a abordagens ndo logocéntricas modernistas. Exemplarmente cita Jan Tschichold.
Nao deixa de apontar também que a contesta¢do de uma “pasteurizacdo” modernista comegara
no interior da propria escola, nos anos 1960, com os suicos Odermatt & Tissi, em Zurique,
Weingart, em Basle, trazendo alternativas menos dogmaticas do movimento, com o retorno a
ornamentacao, ao simbolismo, ao humor e ao improviso. De outro lado, Cauduro aponta que
o logocentrismo permanece atuante em muitas instituigdes de ensino'' e em muitos modelos
de comunicagdo social, nos quais a pratica significante ¢ vista como meio material neutro e
transparente.

Complexificando um pouco mais, Cauduro aponta ainda contradi¢des dentro dos proprios
posicionamentos tradicionais: em design de capas de livros ilustradas, livros infantis, livros de
arte, catdlogos, sem mencionar cartazes, marcas, etc. Segundo Cauduro, ao se considerar o
design sob a otica do marketing, como uma pratica criativa possibilitadora de lucros a seus
patrocinadores ao agenciar o desejo do consumidor, a tradi¢do editorial pode ser reavaliada
e o logocentrismo cai por terra. Por essa Otica, o design tipografico deixa de ser encarado
apenas como tecnologia e passa a ser visto como retérica. “Quando as questdes gravitam
em termos pragmaticos, contextuais, historicos, o design revela toda sua importancia para
solucionar problemas relacionados com o marketing, a moda, as tendéncias sociais, econdmicas
e culturais.” 2 (1998, p.95)

Por fim, Cauduro aponta que a tipografia cldssica ¢ apenas um tipo de retorica, uma das

opcdes discursivas que a tipografia pode assumir:

Tal forma retérica que poderiamos chamar de ‘neutralismo tipografico’, procura

' Cauduro analisa o manual de tipografia de Ruart McLean adotado nas politécnicas inglesas (1980) com seu
explicito viés logocéntrico. Transcrevemos aqui um dos trechos citados por Cauduro: “embora as técnicas sejam
agora diferentes, o proposito do design nao tem mudado. E o de comunicar palavras: sem palavras, em primeiro
lugar, a tipografia ndo existe. A tipografia ¢ o meio pelo qual palavras, concebidas na mente de alguém e entdo
postas no papel com uma pena ou lapis, sdo postas a disposi¢do de todo mundo.” (1980 apud CAUDURO, 1998,
p.92). Essa concepgdo € patente também no manual de Samara (2011): iniimeras vezes o autor defende que,

em um primeiro nivel, o papel do designer de livros ¢ “transmitir a mensagem”. Esse abismo forma e contetido
permeia toda sua teoria, mas a0 mesmo tempo convive com uma postura mais ativa do designer que em outros
niveis de comunicagdo pode atribuir sentidos que dizem respeito ao didlogo estabelecido com o publico e ao viés
de branding que se quer conferir a publicagéo.

12 Cauduro ndo deixa de apontar também uma razdo econémica do logocentrismo: quanto mais restrita e elitista
for a classe de autores, menores os custos de publicagao, royalties, honorarios, salarios. Ele defende que sempre
houve tentativas de excluir impressores e outros trabalhadores manuais do dominio da produgao cultural. Nas
palavras de Raymond Williams: “De um lado da divisa estdo aqueles que ‘escrevem’, do outro lado aqueles que
‘imprimem’.” (1981 apud CAUDURO, p.94)
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preservar a ilusdo da escrita como re(a)presentagdo da voz de um autor racional,
controlado, sempre senhor de suas falas e agdes (a escrita ndo hesita), que fala através
de significantes graficos transparentes, de maneira a reforcar o mito tradicional da
transmissao de significados e sentidos (a informagdo) como se os significantes graficos
pudessem conter, transportar ¢ difundir uniformemente tais efeitos, independentemente
dos sujeitos interpretantes e seus contextos. (CAUDURO, 1998, p. 95)

Na mesma verve, Miller e Lupton defendem que podemos contrapor a uma historia de
cinco séculos da tipografia oficial, desenvolvendo-se no estabelecimento de estruturas formais
transparentes, uma “contra-historia da desconstru¢do” na mesma extensdo de tempo. (2011,
p.17). Uma histéria que contemple o processo como estruturas formais vém explorando a

fronteira interior e exterior dos textos.

Compilar um catalogo da micromecénica da editoragdo — sumarios e folhas de rosto,
legendas e colofoes, folios e notas de rodapé, entrelinhamento ¢ profundidade das
linhas, margens e elementos marginais, espacejamento e pontua¢do — ¢ uma atividade
que contribuiria para o que Derrida chamou de gramatologia. O estudo da escrita como
modo distinto de representag@o. Essa historia poderia posicionar diversas técnicas
tipograficas em relag@o a divisao entre forma e contetdo, interior e exterior. Algumas
convengdes servem para racionalizar a apresentagdo de informagdes, erguendo
‘calices de cristal’ translicidos ao redor de um corpo de ‘contetido’ aparentemente
independente e neutro. Algumas estruturas invadem o interior sagrado com tamanha
profundidade que o texto ¢ virado do avesso, enquanto outras ignoram ou contradizem
a organizacdo interna de um texto em resposta a pressdes externas impostas por
tecnologia, estética, interessess corporativos, adequacdo social, conveniéncia de
producao e assim por diante. (MILLER & LUPTON, 2011, p.16)

O interesse de Miller e Lupton ¢ desassociar a desconstru¢do de um periodo historico
para inseri-la como um processo permanente do design e da tipografia como modos de
representacao distintos, que aborde a interface material da escrita. Contudo, reconhecem que
a desconstru¢do também pertence a cultura: trata-se de uma operagao que assumiu um nome
e teceu uma rede de influéncias em contextos sociais especificos. “A desconstrucao ja habitou
uma série de mundos institucionais, dos departamentos de literatura de universidades a escolas
de arte e design, passando pelo discurso do jornalismo popular, onde funcionou tanto como
atividade critica quanto como bandeira para uma vasta gama de estilos.” (2011, p. 23)

Xavier também problematiza uma visao monolitica da dicotomia até aqui expostas.
Conforme avalia, as oposi¢des apresentadas em seu livro — transparéncia/ textura, espetaculo/
discurso, representacao/desconstrucao, realismo/vanguarda, continuidade/descontinuidade —
ndo expressam uma separacdo de tracos mutuamente excludentes. As fronteiras nunca sdo tao
nitidas. Nao se trata de mergulhar num pdlo para evitar o outro.

E necessario avaliar que conflitos entre tendéncias diferentes nio significam que nao
haja pontos de interseccdo entre elas. H4 muitos realismos e muitas vanguardas (assim como ha

muitos modernismos, logocentrismos, pés-modernismos). “Um modo frequente de aplicar esses
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conceitos, sutil em sua falsificac¢do, ¢ aquele em que se procura projetar no tempo, ¢ de modo
linear, tais oposicoes.” Tal referencial, aparentemente historico, em perspectiva evolucionista,
produz a falsa conclusao de que uma era se produziu e se esgotou.

Paralelamente a Miller e Lupton, Xavier concede que o fato de “certa postura ideologica
se traduzir numa estratégia especifica no plano do discurso cinematografico tem consequéncias
fundamentais no efetivo papel que cada proposta assume no processo cultural em que estamos
envolvidos.” (2005, p.165)

Para concluir, a ciéncia dos repertorios de linguagem do design e cinema e suas formas
de enunciacdo pode nos fornecer uma base para tragar paralelos entre as areas ¢ observar a
estratégias utilizadas pelo designer para aderir ao tema cinematografico. Assim podemos
pensar, por exemplo, na relagdo estabelecida entre um cinema moderno com sua montagem
quebrando as regras de raccord e a recusa do uso de uma grid regular A relagdo estabelece
uma ligagdo de analogia entre as maneiras de cada area ja lidou em determinada época com o
tema da desconstrugdo. A analogia ndo ¢ absoluta, portanto, mas tem sua pertinéncia dentro da

historiografia das areas.
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ANEXO 1 - Indice de agentes entrevistados

Todas as entrevistas foram realizadas entre agosto e dezembro de 2014. A relacdo das
mostras de cada agente abrange apenas as que estdo sobre avaliagdo no escopo deste trabalho.
Muitos agentes realizaram ou realizam mostras para outras institui¢des, como a Caixa Cultural,

por exemplo.

Alessandra Castafieda produtora executiva da Jurubeba Produgdes, egressa do curso de
Producdo Cultural da Universidade Federal Fluminense. Comegou a trabalhar com mostras de
cinema em 2008 na produtora recém-formada. Ainda atuante no ramo, realiza muitos projetos
de mostras em coproducao, destacando-se a parceria com a Zipper Producdes. Alessandra diz
que os trabalhos com mostras ajudaram a alavancar sua produtora e deram um portfélio para a
realizagao de outros eventos culturais.

Mostras Retrospectiva Alain Resnais: a revolucdo discreta da memdria (2008), As muitas
vidas de Robert Altman (2008), Filmes libertam a cabeca. R.W. Fassbinder (2009), A elegancia
de Woody Allen (2009), Cinema da Gedrgia: um século de filmes (2009), Cineastas e imagens
do povo (2010), Guerreira das imagens. Monika Treut (2010), Emogéo e poesia. O cinema
de Yasujiro Ozu (2010), Hitchcock (2011), O cinema é Nicholas Ray (2011), Retrospectiva
cinematogréafica Maristela (2011), Ingmar Bergman (2012), Os maltiplos lugares de Roberto
Farias (2012), Léa Pool. Mostra de cinema (2012)

Amatraca estidio de design sediado em Sao Paulo, atuante desde 2002. Formado pelos socios
Marcelo Sodré (que respondeu a entrevista) e Tadzio Saraiva, ambos formados em arquitetura.
A relagdo com projeto de cinema vem do nascimento do estadio, quando dividiam o espago
com a ZOI Filmes. Marcelo explica que a primeira mostra que fizeram (Festival Jodorowsky)
surgiu de um contato pessoal, Vera Haddad. Junto com ela, na producio desse evento, estava
o produtor e curador Rafael Sampaio, com quem trabalham desde entdo. As duas primeiras
mostras do estidio tiveram Joel Pizinni na curadoria, também entrevistado para este trabalho.

Mostras Festival Jodorowski (2007), Estratégia do sonho: o primeiro cinema de Bertolucci
(2008), Chris Marker: Bricoleur multimidia (2009), Péter Forgacs: arquitetura da memoria

(2012), Cinema brasileiro anos 2000, 10 questdes

Ana Luisa Escorel designer e escritora, formada na Escola Superior de Desenho Industrial

(ESDI-UERYJ). Trabalhou como designer junior no escritorio de Aloisio Magalhies. Formou o
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escritorio de design A3 com Evelyn Grumach e Heloisa Faria (1980), com quem posteriormente
fundou e dirigiu 0 19 DESIGN (1997). Em 2004 deu inicio a Ouro sobre Azul Design e Editora.
Foi professora na Escola de Desenho EINA, em Barcelona (1970) e na PUC-Rio (de 1976 a
1980). Ana Luisa relata que era bastante experiente quando realizou os projetos de catalogo de
mostra de cinema deste estudo.

Mostras Leon Hirszman. E bom falar! Mostra Leon de Ouro (1995), Walter Lima: inocéncia
e delirio (2000)

Clara Meliande designer formada na Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro
(PUC-Ri0) em Comunica¢ao Visual em 2003. Comecou a trabalhar com catalogos de mostra de
cinema em 2002, com a irma gémea, Marina Meliande, formada em Cinema na Universidade
Federal Fluminense (UFF), ambas pouco experientes na época. Exceto pela mostra Homenagem
a Mario Carneiro, sempre dividiu o projeto do material grafico de mostras de cinema com uma
parceira (Tania Grillo, na maioria das vezes, e Nina Paim na mostra Jovens, loucos e rebeldes).
E mestre em design pela Escola Superior de Desenho Industrial (ESDI-UERY)

Mostras Retrospectiva Julio Bressane: cinema inocente (2002), Miragens do sertédo (2003), A
tela aberta. Ilus6es da democracia (2004), Assim canta Bollywood (2005), Rogério Sganzerla.

Cinemado caos (2005), Homenagem a Mario Carneiro (2007), Jovens, loucos e rebeldes (2009)

Daniel Real artista grafico formado na Escola de Belas Artes (EBA-UFRJ). Comecou a trabalhar
com mostras como web designer em 2006. Seu primeiro catalogo ¢ de 2010 para a mostra
Classicos brasileiros em p&b (Caixa Cultural). Todos os seus trabalhos para mostras de cinema
sdo feitos com os parceiros Ricardo Prema (designer) e Turi Casaes (ilustrador). Anteriormente
os trés trabalhavam com publicacdes de fanzines. E casado com Alessandra Castafieda.
Mostras Ingmar Bergman (2012), Os multiplos lugares de Roberto Farias (2012), Tarantino
(2013)

Daniel Trench ¢ arquiteto e mestre em design e arquitetura pela Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo (FAU-USP). Atua também como professor nas areas de projeto e historia do design.
Desde 2007 divide com Celso Longo um escritério de design dedicado a area cultural. Os
trabalhos para o CCBB, segundo Daniel, foram feitos quando era recém-formado e se se langcou
no mundo dos autonomos. Conheceu o produtor de mostras de cinema Francisco Cesar Filho,
aproximadamente em 2003, e realizou muitos projetos com ele até cerca de 2008.

Mostras Nossa gente de rua — Filmes, videos e debates sobre moradores em situacédo de rua

(2004), Cineasta de alma corsaria: 40 anos de Carlos Reichenbach (2005)
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Eduardo Ades produtor e curador da Imagem-Tempo Produgdes (fundada em 2003). Egresso
do curso de cinema da Universidade Federal Fluminense (UFF), aproximou-se do universo das
mostras via cineclubismo. Entre 2003 e 2004, participou da revista de cinema Cinestesia, que
a convite de Hernani Heffner, formou o cineclube Tela Brasilis no espago da Cinemateca do
MAM-RJ. Em 2007, realizou sua primeira mostra: Luz em movimento para a Caixa Cultural.
Todos os trabalhos foram realizados com o designer parceiro Thiago Lacaz. Atualmente nao
realiza mais mostras ¢ dedica-se a producdes audiovisuais.

Mostras Braguinha 100 anos. Homenagem do cinema brasileiro (2007), Arnaldo Jabor: 40
anos de opinido publica (2007), Homenagem a Hélio Silva (2009), Cineastas e imagens do

povo (2010, como coordenador editorial),

Hernani Heffner conservador-chefe da cinemateca do MAM-Rio. Foi professor de cinema
da Fundacao Getulio Vargas (FGV), Pontificia Universidade do Rio de Janeiro (PUC-Rio) e
Universidade Federal Fluminense (UFF), entre outras. Para a UFF, no inicio dos anos 2000,
ofereceu voluntariamente o primeiro curso de Preservagdo e Restauracdo de Filmes em uma
escola de cinema. E dificil precisar o alcance da participagdo de Heffner nas mostras de cinema.
Em geral, todas passam pela Cinemateca do MAM em fun¢do do empréstimo de copias.
Conhecedor dos acervos de filmes, Heffner é constantemente apontado como um colaborador
na producdo dos eventos e ¢ dificil encontrar um catdlogo em que o nome do conservador
ndo conste na parte de agradecimentos. Além disso, Heffner ¢ autor de varios textos para os
catalogos e presencga recorrente nos debates.

Mostras Miragens do sertdo (2003), A tela aberta. llusées da democracia (2004). Atuou nas

duas como curador.

Joana Amador designer formada na Universidade Federal de Pernambuco em 2002. Mudou-se
para Sao Paulo com 23 anos, ainda terminado a faculdade, para trabalhar na Editora Abril. Ficou
durante sete anos na editora, nas fungdes de designer, editora e diretora de arte. Atualmente €
designer autonoma e dedica-se a trabalhos na area cultural.

Mostras O cinema de Naomi Kawase (2011), Douglas Sirk. O principe do melodrama (2012),
O cinema de Pialat (2014).

Joao Juarez Guimaraies designer e curador, formado em Arquitetura pela Universidade Federal
Fluminense (UFF), em 1983, e Comunicacdo Visual pela Pontificia Universidade Catolica
(PUC-Rio0), em 1988. Comecgou a trabalhar como designer de material grafico de mostras de

cinema com o programa da mostra Mercosul. A partir da sua proposta de curadoria para o
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evento seriado Inéditos no Rio (1996-2008) passou a atuar sempre como designer ¢ curador nos
eventos que realizou.

Mostras Mostra Mercosul (1994, apenas como designer), Antes da fama (2004), Dreyer
Essencial (2005), Robert Bresson e o cinema contemporaneo (2007), O melhor de Russ Meyer
(2010), Odete Lara: atriz de cinema (2011)

Joel Pizzini curador, documentarista ¢ professor. Realizou os filmes Olho nu (2014),
Dormente (2005),500almas (2004), Glauber Rocha (2004), Enigmade umdia(1996), Caramujo-
Flor (1988), entre outros. Foi professor da Faculdade de Artes do Parana (FAP) ¢ da PUC-Rio.
Atualmente ¢ professor da Escola de Cinema Darcy Ribeiro. Colabora com o Tempo Glauber,
projeto de preservacdo da memoria do cineasta baiano. O curador aponta que este trabalho de
pesquisa o impulsionou para o trabalho com mostras. Em 2005, realizou a mostra do CCBB-
SP O cinema segundo Glauber e Pasolini. Atualmente tem se dedicado mais a trabalhos de
producao audiovisual, mas conta que gostaria de voltar a curar mostras de cinema, pois ¢ um
trabalho que alimenta sua atividade de pesquisador e educador.

Mostras Faces de Cassavetes (2006), Festival Jodorowsky (2007), Estratégia do sonho. O
primeiro cinema de Bertolucci (2008)

Katia Chavarry analista de programagao da area de cinema do CCBB-RJ. Possui formagao
em jornalismo (FACHA-RJ); MBN em comunicagdo na Escola de Comunicagdo e Artes da
USP (ECA-USP); pds-graduacdo em assessoria de imprensa na Universidade Estacio de Sa
(UNESA-RJ); pos-graduacdo em fotografia na Universidade Candido Mendes (UCAM-RIJ)
e pos-graduacdo em design de moda na Unilasalle (RJ). Katia trabalhou durante 20 anos no
CCBB. Comecgou como Assessora de Imprensa do centro cultural e depois foi para a gestdo de
programacao da area de cinema. Alternou com a area de artes plasticas e retornou para a area
de cinema até se aposentar em 2013. A gestora conta que sempre fez questdo da confecgao de
catalogos de mostras de cinema, a despeito de algumas mudangas de orientagao durante sua

gestao.

Luiz Claudio Franca designer e professor da Escola Superior de Propaganda e Marketing
(ESPM-RJ). Formado na Faculdade de Desenho Industrial Silva e Souza. Em 2006 abriu o
escritorio Foco Design. Realizou muitos trabalhos na drea de cinema, como o material grafico
da série do CCBB Encontros com o cinema brasileiro e a identidade visual do cineclube
Cinesquina. Luiz conta que o trabalho com mostras o levou a academia: uma amiga que dava

aula na ESPM pediu para os alunos escolherem um material grafico atual que gostassem para
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analisar em aula. Um dos alunos escolheu um folder que Luiz projetou para a mostra de cinema
Cinema noir (Caixa Cultural). Isso motivou a primeira aula do designer, a convite da sua amiga
professora. Apds a experiéncia, Luiz passou a se dedicar a carreira académica, além do seu
escritorio de design.

Mostras Faces de Cassavetes (2006)

Pantalones coletivo de design formado pelos membros Estevao Sarcinelli (web design),
Gabriel Gomes (ilustracdo), Z¢ Vaamonde (animagdo), Igor Moreira (branding), Jandé
Saavedra Farias (motion design) e Ricardo J. Souza (design editorial). Igor, Jandé e Ricardo
formam o trio que costuma trabalhar com as mostras de cinema (os dois primeiros responsaveis
pela identidade visual da mostra e o terceiro, pelo design editorial). O coletivo ¢ formado por
colegas de faculdade da Escola de Belas Artes (EBA-UFRJ), com a incorporagao do colega de
Comunicag¢ao Visual da PUC-Rio, Ricardo J. Souza. Os cinco se formaram entre 2008 ¢ 2010.
E formaram o coletivo no final de 2011. Os designers explicam que resolveram criara o coletivo
em fungdo da rede de contatos necessaria para trabalhara como freelancer. Além disso, como
cada um dos membros ¢ especialista em uma 4rea, o coletivo pode oferecer uma entrega de
servigos mais completa. Os trabalhos com mostras de cinema surgiram pelos contatos de Jandé
Saavedra, motion designer, com produtoras de cinema. Em 2010 projetaram o material grafico
de suas primeiras mostras na Caixa Cultural para a Vatapa Produgoes.

Mostras Samuel Fuller Samuel Fuller: Se vocé morrer, eu te mato! (2013), Oscar Micheaux. O

cinema negro e a segregacao racial (2013)

Thiago Lacaz designer formado na ESDI. O trabalho com mostras vem da parceria com a
produtora Imagem-tempo de Eduardo Ades. O primeiro trabalho da dupla ocorreu em 2003,
com o projeto para o site da revista de cinema Cinestesia, através do contato da parceira de
Eduardo Ades, Mariana Kaufman (estudante tanto da ESDI, quanto do curso de cinema da
UFF). A primeira mostra data de 2007 (Luz em movimento, Caixa Cultural), quando Thiago ja
era recém-formado. Toda a entrevista com Thiago ¢ permeada por uma forte critica do designer
a respeito do seu trabalho: “¢ que eu sou muito criterioso, eu estudei na ESDI com o Goebel
Weyne...” Embora o designer aponte que o trabalho com catdlogos de mostras de cinema em
geral tem uma relagdo remuneragdo/trabalho desfavoravel para se prolongar durante muito
tempo na carreira, tanto de produtores, quanto de designers, Thiago continua trabalhando em
alguns projetos do campo. A relacdo de trabalho com a Imagem-tempo segue nos projetos
audiovisuais da produtora (logos para programas, vinhetas, etc)

Mostras Braguinha 100 anos. Homenagem do cinema brasileiro (2007), Arnaldo Jabor: 40
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anos de opinido publica (2007), Nouvelle Vague Indiana (2008), Homenagem a Hélio Silva
(2009), Cineastas e imagens do povo (2010), Fritz Lang (2014)

Vera Bernardes designer e professora. Formada em 1973 na Escola Superior de Desenho
Industrial (ESDI-UERJ). Trabalhou no escritorio de Aloisio Magalhdes de 1971 a 1973.
Em 1978 iniciou as atividades do Nucleo de Editoragao da Funarte e em 1989 se transferiu
para a Fundacdo Pr6-Memoria. Desde 2002 é professora do Departamento de Arte e Design
da Pontificia Universidade Catélica (PUC-Rio). Atuou na area do design grafico até 2005 e
atualmente dedica-se a construir uma trajetdria como artista (conforme seu website).

Mostras Glauber Rocha. Um ledo ao meio dia (1994)
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ANEXO 2 — ndice de Catalogos de Mostras do CCBB

Conforme apontado na introdugdo, nosso levantamento dos catdlogos de mostras de
cinema do CCBB-RJ ndo é completo. Foi feito a partir do material disponivel e recuperado
no Acervo Histérico do CCBB-RJ. O levantamento contém as seguintes fungdes dos créditos
dos catalogos: projeto grafico, projeto editorial, curadoria e produgdo. Nem todos os catalogos
possuem esses créditos completos. Os nomes das funcdes utilizados nos catalogos foram
mantidos. Para a funcao de producao se deu prioridade para a indicacdo da empresa produtora
no lugar das pessoas fisicas. Algumas vezes os créditos ndo sdo tao facies de decodificar. Nesses
casos, as fun¢des podem se estender um pouco mais. As participacdes de Alessandra Castafieda
(Jurubeba Produg¢des) como produtora executiva foram mantidas no levantamento devido sua
grande participa¢do nesta producdo. Um resumo dos temas das mostras também consta na

catalogacdo. O asterisco assinala nesta catalogacao a ocorréncia dos agentes entrevistados

1991

SEMANA SERGIO RICARDO
Programagao visual: Ziraldo / CCBB
Produgao artistica e executiva: Luis Felippe Rosenburg

Tema: Retrospectiva do artista brasileiro

JAPAO CINEMA & LITERATURA

Producao grafica: Pivo

Coordenacgao catalogo: Jo Takanashi (Fundagao Japao)
Produgao: Jo Takanashi (Fundagao Japao)

Tema: Relacdo do cinema japonés com literatura.

1992

CATALOGO CINEMA RIO DE JANEIRO 1990-1992
Projeto Grafico: Caé Rodrigues
Coordenacgdo e pesquisa: Ailton Franco e Rossine A. Freitas

Organizacdo: A. R. Empreendimentos artisticos e Culturais Ltda.



Tema: Retrospectiva da produgdo carioca nesses trés anos, 1990-1992, entendida como
medida de preservacdo de uma memoria cinematografica frente a “morte” do cinema

brasileiro.

1994

GLAUBER ROCHA. UM LEAO AO MEIO-DIA

Projeto grafico: Quadratim — Vera Bernardes*

Idealizacao: José Carlos Avellar e Gisela Magalhaes

Produgao: Julia Peregrino

Tema: Exposi¢cdo de desenhos e filmes de Glauber Rocha a partir do acervo Templo
Glauber

MOSTRA MERCOSUL

Design grafico: Joao Juarez Guimaraes*
Organizacio: Angela José do Nascimento
Realizagdo: Pulsar Artes & Produgao

Tema: Imagens do Mercosul (na época: Brasil, Argentina, Uruguai e Paraguai).

JOAQUIM PEDRO DE ANDRADE
Projeto grafico: Cristina Barbosa
Coordenacgao editorial: Ana Maria Galano
Curadoria: Alice de Andrade

Realizagdo: Al6 Video, Filmes do Sérro

Tema: Retrospectiva completa do cineasta brasileiro.

CINEMA PORTUGUES ANOS 90. NO FIO DO HORIZONTE

Grafismo: Luciana Fina

Coordenacao editorial: Luisa Ramos ¢ Luciana Fina

Curadoria: Luisa Ramos e Luisa Fina

Producdo: Dueto produgdes e publicidade

Tema: Mostra do cinema portugués da década. Portugal € capital cultural da Europa no

ano.

1995
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BRASIL COM Z

Projeto grafico: Felipe Taborda

Realizagdo: Neon Rio - Dulce Continentino, Flavio Somogyi

Tema: A imagem do Brasil no exterior. Mostra de portfolio da Neon Rio de

documentarios produzidos no Brasil para televisdes da Europa e América do Norte.

CINEMA LATINO AMERICANO. OS PROXIMOS 100 ANOS
Projeto grafico: Ruth Freihof

Curadoria: Cosme Alves Neto

Realizagdo: Scena Filmes Ltda.

Tema: Filmes classicos e recentes do cinema latino-americano.

FORUM SHAKESPEARE
Produtora: Contraband Productions

Tema: Shakespeare nas telas.

FILMES DE ALAIN ROBBE-GRILLET

Projeto grafico: CCBB

Curadoria: Silviano Santiago

Coordenacdo: Programa Avancado de Cultura Contemporanea (PACC / UFRJ)

Tema: Retrospectiva do cineasta.

LEON HIRSZMAN. £ BOM FALAR. MOSTRA LEON DE OURO
Identidade visual/projeto grafico: A3 — Ana Luisa Escorel*

Edigdo e curadoria: Carlos Augusto Calil

Produtora: Al6 Video

Tema: Retrospectiva completa do cineasta brasileiro.

1997

MOSTRA VERA CRUZ
Design: Débora Ivanov
Organizagao: Cinemateca Brasileira

Tema: Retrospectiva parcial da produtora paulista Vera Cruz.



ARTE E CINEMA - ANOS 60 E 70

Programacgao visual: 2D - Marcos Chaves, Raul Mourao, Sonia Barreto
Curadoria: Gloria Ferreira e Ligia Canongia

Produgao: MODO Projetos Culturais

Tema: Filmes de artistas plasticos no periodo dos anos 1960-1970

1998

RETROSPECTIVA RUI GUERRA
Design: Jodo Alfredo T. Mangia
Curadoria: Marta Siqueira e Xuxo Lara
Producdo: Estudios Barrozo Netto Ltda

Tema: Retrospectiva do cineasta.

100 OBJETOS. PETER GREENAWAY
Design grafico: Nu-Dés/Billy
Curadoria: Marcelo Dantas

Producdo: Magnetoscépio/Solar dos Oitis

Tema: Trabalho multimidia de Peter Greenaway, que redefine a fronteiras das artes

visuais.

1999

VISOES DA AMAZONIA
Realizacao: Fio Cruz, CCBB

Tema: Mostra sobre representacao da Amazonia. Celebra o primeiro centenario da Fio

Cruz e dos 500 anos do Brasil.

JEAN-LUC GODARD

Projeto grafico: Wind Studio

Edicao do catalogo: Carlos Albertto Mattos
Curadoria: Centro Cultural Banco do Brasil
Producao: Estudios Barrozo Netto Ltda

Tema: Retrospectiva do cineasta frances.

150
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2000

INOCENCIA E DELIRIO: O CINEMA DE WALTER LIMA JR

Projeto gréfico: 19 Design - Ana Luisa Escorel

Curadoria: Beth Formaggini e Carlos Alberto Mattos

Produgdo: Mariza Formaggini

Tema: Retrospectiva do cineasta brasileiro. Comemoragao dos 35 anos como autor de

filmes.

2001

O OLHAR DAS ESTRELAS

Design: Lucina Fina

Curador: Jom Zob Azulay

Producao: Dueto Produgdes ¢ Publicidade

Tema: Producdo de paises de lingua portuguesa: Angola, Brasil, Cabo Verde, Guiné-

Bissau, Mocambique, Portugal, Sio Tomé e Principe

QUASE COMO ANTIGAMENTE

Projeto grafico: Rocha & Assman Multimidia
Curadoria: Luis Carlos Pavan

Produgao: Gangantua Prod. E Ed. Artisticas LTDA

Tema: Sessdes com musica ao vivo para filmes do cinema mudo brasileiro.

CINEMA BRASILEIRO. ANOS 90: 9 QUESTOES

Projeto grafico: Cristina Cavallo e Jodo Alt

Edicao catalogo: Ruy Gardnier

Curadoria: Eduardo Valente, Jodo Luiz Vieira e Ruy Gardnier

Organizacdo: Wset Produgdes

Tema: Retrospectiva do cinema brasileiro dos anos 1990 a partir de nove questdes

propostas pela curadoria.

2002

CINEMA MARGINAL E SUAS FRONTEIRAS
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Direcao de arte e ilustragdo: Pietro di Pietro
Edicao do catalogo: Eugénio Puppo e Vera Haddad

Tema: Filmes marginais produzidos nas décadas de 1960-1970

IDENTIDADE SUICA — CINEMA SUICO PARA AMERICA LATINA
Diagramacao: Rayuela
Tema: Cinema sui¢o de 2000 a 2002

RETROSPECTIVA JULIO BRESSANE: CINEMA INOCENTE
Projeto Grafico: Clara Meliande* e Tania Grillo

Curadoria e edi¢ao de catalogo: Ruy Gardnier

Organizagdo: Nucleo da Idéia

Direcao de produgao e pesquisa: Felipe Braganca e Marina Meliande
Idealizacao: Contracampo — revista de cinema e Juliano Tosi

Tema: Retrospectiva do cineasta brasileiro

2003

MIRAGENS DO SERTAO

Projeto Grafico: Clara Meliande* e Tania Grillo
Edicao de catdlogo: Aurélio Aragao e Hernani Heffner*
Curadoria: Hernani Heffner*

Organizagdo: Synapse Produgdes e Distribuigdo

Tema: Representacdo do sertdo no cinema brasileiro

NOVOS RUMOS, NOVOS CINEASTAS
Projeto grafico e web design: Renata Figueiredo
Curadoria: Ailton Franco Jr e Juan Carlos Zaldivar
Organizagao: A.R. Produgdes

Tema: Filmes indies norte-americanos

ANOITE ANTES DA IMAGEM: EM MEMORIA DA DRA. NISE DA SILVEIRA
Design: Eneida Oliveira Déchery
Curadoria: Fabian Remy

Produgao: Kiron Filmes



Tema: Filmes que discutem a loucura. Exibic¢do da trilogia de Leon Hirszman, Imagens

do Inconsciente, feito sob supervisao de Nise da Silveira.

DAVID NEVES. MUITO PRAZER

Desenho grafico, marca e catalogo: Fernando Pimenta e Vicente Falaschi
Curadoria: Ana Pessoa

Coordenagdo de produgdo: Nenem Kieger / Cia. Da Lona Promogdes Culturais

Tema: Retrospectiva do cineasta brasileiro

NOVIiSSIMO CINEMA DINAMARQUES

Design grafico: Anne Hemp

Curadoria: Karl Erick Schollhammer

Producdo: KMC - Estratégias e Produgao em Comunicagao

Tema: Producdo cinematografica dinamarquesa recente a partir da selecao do Instituto

de Cinema Dinamarqueés.

BUNUEL MEXICANO

Design grafico: Eneida Oliveira Déchery

Edi¢ao: Vania Guarize

Organizagdo: Cena Brasil Produgdes Culturais

Tema: Filmes do periodo mexicano de Bufiuel, na ocasido dos 20 anos da morte do

cineasta.

FILME FASHION. GRANDES ESTILISTAS NO CINEMA
Projeto grafico: Renato Lopes

Curadoria e realizacdo: Alexandra Farah

Produgado: Maria Emilia Julieti e Jorge Wakabara

Tema: Atuagdo de grandes estilistas nos figurinos de cinema.

2004

A TELA ABERTA. ILUSOES DA DEMOCRACIA

Projeto grafico: Clara Meliande e Tania Grillo

Edicdo do catalogo e producdo: Aurélio Aragdo, Ilana Feldman, Lia Mit Ono e Roberto
Robalinho
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Curadoria: Hernani Heffner*
Tema: Filmes sobre nosso passado recente que refletem o papel do artista na transi¢ao
da ditadura para a democracia no Brasil. Painel historico de meados dos anos 1970,

ainda sob o regime militar, até os primeiros passos da redemocratiza¢dao nos anos 1980.

RETROSPECTIVA CACA DIEGUES: UMA UTOPIA CHAMADA BRASIL
Concepcao e projeto grafico: Tatarana

Edicao: Israel do Vale

Curadoria: Mauricio Cardoso e Newton Cannito

Coordenagao geral: Dolores Papa

Tema: Retrospectiva do cineasta brasileiro Caca Diegues.

ANTES DA FAMA

Design: Vladimir Wilson e Jodao Juarez Guimaraes*

Concepgao e curadoria: Jodao Juarez Guimaraes™

Producao: Isabella Martins

Organizagdo: Central das Artes

Tema: Mostra com filmes de antes da fama de diretores independentes e que foram

consagrados.

NELSON RODRIGUES E O CINEMA: TRADUCOES, TRAICOES

Projeto gréfico: Pedro di Pietro

Concepcao editorial: Eugénio Puppo

Curadoria: Ismail Xavier e Eugénio Puppo

Projeto cultural: Heco Produgdes

Tema: Filmes inspirados ou baseados na obra de Nelson Rodrigues e filmes que o

influenciaram o escritor e dramaturgo.

REPENSANDO KEN LOACH

Programagao visual: Mauricio Hirata

Edi¢ao do catalogo: Mauro Baptista e Paulo Santos Lima
Curadoria: Mauro Baptista

Dire¢ao de producao: Cinthia Zaccariotto

Tema: Retrospectiva do cineasta Ken Loach.



HECTOR BABENCO: UM OLHAR POETICO SOBRE A MARGINALIDADE
Programacao visual: Karen Yoas - Artebiz

Curadoria e coordenacdo geral: Roberto Guimaraes

Projeto e execucdo: Didlogo Produgdes Culturais Ltda

Tema: Retrospectiva do cineasta brasileiro Hector Babenco.

NOSSA GENTE DE RUA. FILMES, VIDEOS E DEBATES SOBRE
MORADORES EM SITUACAO DE RUA

Design grafico: Daniel Trench* e Edu Marin Kessedijan

Curadoria: Francisco Cesar Filho

Organizagdo: Associagdo Minha Rua Minha Casa

Tema: Representacdo cinematografica de pessoas em situacao de rua.

2005

OUTROS RUMOS. A REINVENCAO DO ROAD MOVIE
Design grafico & web: www.casticare.com.br

Curadoria e textos: Gustavo Galvao

Producao: Tatika Comunicagao e Producao

Tema: Desdobramentos do género road-movie

EXPRESSIONISMO REVISITADO

Design grafico: Ricardo Landim

Curadoria: Gustavo Galvao

Tema: Mostra de “mestres” do Expressionismo e diretores influenciados pelo

movimento.

VLADIMIR 70: RETROSPECTIVA DOS 70 ANOS DO CINEASTA VLADIMIR
CARVALHO

Programagao visual: Evandro Salles

Curadoria: Sérgio Moriconi

Idealizacao: Objeto Sim Projetos Culturais

Tema: Retrospectiva do documentarista brasileiro Vladimir Carvalho em homenagem

aos seus 70 anos de. A mostra se coloca também como um tributo ao documentario.
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CINEASTA DE ALMA CORSARIA: 40 ANOS DE CARLOS REICHENBACH
Design: Daniel Trench*

Curadoria: Marcelo Lyra

Producao: Luciana Gomide Vieira

Tema: Retrospectiva em homenagem aos 40 anos de carreira do cineasta brasileiro

Carlos Reichenbach.

GRUPO DZIGA VERTOV

Design: estacao

Coordenacao editorial: Jane de Almeida
Curadoria: Jane de Almeida

Produgao: Marilia Perracini

Tema: Retrospectiva completa do grupo (anos 1960-1970).

PAULO JOSE. 40 ANOS DE CINEMA

Dire¢ao de arte grafica: Gustavo Bittencourt

Coordenacdo geral: Gisella Cardoso e Pedro Maranhao

Producdo: Fora do Eixo Filmes, Boteco Cinematografico

Tema: Retrospectiva do ator brasileiro Paulo José em comemoracao aos seus 40 anos de

cinema.

POR TI AMERICA. TAO PERTO, TAO LONGE
Curadoria: Cléa Cury
Tema: Producao latino-americana recente. Retune filmes de diretores premiados em

festivais do mundo todo.

NOVIiSSIMO CINEMA NORDICO: DINAMARCA, FINLANDIA, ISLANDIA,
NORUEGA, SUECIA

Design: Barbara Szaniecki

Curadoria: Karl Erik Schollhammer

Produtora: KMC- Estratégias e Producao em Comunicagao

Tema: Filmes nordicos recentes na época.

ROGERIO SGANZERLA. CINEMA DO CAOS

Projeto grafico: Clara Meliande* e Tania Grillo
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Curadoria e edi¢do de textos: Ruy Gardnier
Idealizacao: Felipe Braganga, Marina Meliande e Ruy Gardnier
Organizagao: Associagdao Cultural Contracampo

Tema: Retrospectiva do cineasta brasileiro Rogério Sganzerla.

2006

MOSTRA SEIJIN SUZUKI - O COREOGRAFO DA VIOLENCIA
Programacgao visual: Jarbas Delani

Curadoria: Sergio Moriconi

Producdo: Objeto Sim Projetos Culturais

Tema: Retrospectiva do cineasta.

MOSTRA MAURICE CAPOVILLA
Diregao e producdo de arte: Roberto Yanez
Curadoria: Newton Cannito

Projeto cultural: MD Producdes

Tema: Retrospectiva do cineasta brasileiro

AGNES VARDA — O MOVIMENTO PERPETUO DO OLHAR

Programacgao visual: Sylvia Cardim

Curadoria e produgao: Cristian Borges, Gabriela Campos, Ines Aisengart, Abajour Lilas
Realizagao: Abbas Filmes

Tema: Retrospectiva completa da cineasta francesa Agnés Varda. Mostra acompanhada

de exposi¢do de fotos da Varda.

FACES DE CASSAVETES

Design: Luiz Claudio Franca* — Foco Design
Curadoria: Joel Pizzini*

Producao: Paloma Cinematografica

Tema: Retrospectiva do cineasta

2007

BRAGUINHA 100 ANOS. HOMENAGEM DO CINEMA BRASILEIRO
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Design visual: Thiago Lacaz*
Coordenacao: Imagem-Tempo Produgdes
Curadoria e produgdo: Eduardo Ades* e Matheus Carvalho Ramalho

Tema: Homenagem ao compositor brasileiro

ROBERT BRESSON E O CINEMA CONTEMPORANEO
Projeto grafico: b design

Curadoria: Jodo Juarez Guimaraes

Organizagao: Central das Artes

Tema: Retrospectiva do cineasta Robert Bresson.

ANALOGICO DIGITAL

Design e produgao grafica: Anticorp Design

Concepcao e curadoria: Gustavo Galvao

Producao: Lavoro Producoes Artisticas

Tema: Mostra com filmes exibidos/finalizados em 35mm mas realizados em video
ou gerados por computador. Mote para discussao digital x analdgico em momento de

transi¢do analdgico-digital nas redes produtivas e exibidoras.

HOMENAGEM A MARIO CARNEIRO
Programacao visual: Clara Meliande*

Edigdo de catalogo: Daniel Caetano

Curadoria: Daniel Caetano

Organizagdo: Duas Mariola Filmes
Co-produgdo: Associagdo Cultural Contracampo

Tema: Retrospectiva do diretor de fotografia brasileiro Mario Carneiro.

TV E GRANDES AUTORES

Projeto grafico: Erik Pires

Curadoria: Jodo Marcelo F. de Mattos
Realizagdo: Instituto de Estudos de Televisao

Tema: Produgao de “grandes autores do cinema” para TV.

ARTE EM MOVIMENTO. A FOTOGRAFIA NO CINEMA

Design grafico: Ricardo Landim
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Curadoria: Gustavo Galvao
Edicao de catdlogo: Gustavo Galvao

Tema: Mostra de 19 filmes que revelam a importancia da fotografia no cinema.

A IDADE DA INOCENCIA

Projeto grafico e arte final: Jarbas Delani

Curadoria: Sérgio Moriconi

Concepgao e produgdo: Objeto Sim Projetos Culturais

Tema: Representagdo da infancia no cinema.

ARNALDO JABOR: 40 ANOS DE OPINIAO PUBLICA

Design visual: Thiago Lacaz*

Curadoria e organizacgao do catadlogo: Eduardo Ades* e Mariana Kaufman
Coordenacao: Imagem-Tempo Produgdes

Tema: Retrospectiva completa do cineasta brasileiro Arnaldo Jabor.

FESTIVAL JODOROWSKY

Projeto grafico: amatraca desenho grafico*
Curadoria: Guilherme Marback e Joel Pizzini*
Organizagao: BG Produ¢ao e Comunicagao
Co-organizacao: Vermelho Filmes

Tema: Retrospectiva do cineasta.

2008

AS MUITAS VIDAS DE ROBERT ALTMAN

Design: Bruno Sa

Projeto grafico e editoracdo: Bruno Sa e Cristiano Terto
Edigao de catdlogo: Fabiana Comparato e Angelo Defanti
Curadoria e coordenacdo de producgdo: Angelo Defanti
Coordenagao: Jurubeba Produgoes™

Tema: Retrospectiva completa do cineasta Robert Altman.

RETROSPECTIVA ALAIN RESNAIS: A REVOLUCAO DISCRETA DA
MEMORIA



Programagao visual: Sylvia Cardim e Priscila S&

Coordenacgao editorial: Cristian Borges, Gabriela Campos, Ines Aisengart
Curadoria e produgdo: Cristian Borges, Gabriela Campos, Ines Aisengart
Realizag¢do: Abajour Lilas e Jurubeba Producdes™

Tema: Retrospectiva completa do cineasta Alain Resnais nos 60 anos de carreira

ORIENTE DESCONHECIDO

Diregao de arte, design e ilustragdes: Glauco Didgenes Studio

Edicao do livreto: Gustavo Galvao

Curadoria: Gustavo Galvao

Produgao: Lavoro Produgdes Artisticas

Tema: Producao cinematografica recente na época do Sudeste Asidtico e Extremo

Oriente.

POEMAS VISIONARIOS DE F. W. MURNAU

Designer e coordenacdo grafica: Cristiano Terto

Curadoria: Arndt Roskens

Empresa produtora: Zipper Produgdes

Tema: Retrospectiva completa do diretor com os 12 filmes que resistiram.

Comemoragado dos 120 anos de Murnau.

NOUVELLE VAGUE INDIANA

Design Visual: Thiago Lacaz*

Coordenagdo de producao e curadoria: Gisella Cardoso
Produgao: Casa Cinco

Tema: Filmes da Novelle Vague Indiana. Produgéo dos anos 1960-1970.

ESTRATEGIA DO SONHO. O PRIMEIRO CINEMA DE BERTOLUCCI
Projeto grafico: amatraca desenho grafico*

Coordenacao editorial: Joel Pizzini* e Vera Haddad

Curadoria: Joel Pizzini*

Organizagdo: Klaxon Cultura Audiovisual

Tema: Primeiro cinema do Bertolucci: filmes dos anos 1960 e 1970, contemporaneos

ao0s cinemas novos.
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2009

JOVENS, LOUCOS E REBELDES

Projeto grafico: Clara Meliande* e Nina Paim

Curadoria e edigdo: Felipe Braganca

Organizagao: Duas Mariola Filmes

Tema: Mostra que propdem repensar o jovem e sua posi¢ao. Pensa o cinema como um

dos principais porta-vozes dos anseios da juventude.

O CINEMA DE CHANTAL AKERMAN
Dire¢do de arte e projeto grafico: Marila Dardot
Curadoria e organizagao catalogo: Carla Maia
Organizagdo: Associagdo Filmes de Quintal

Tema: Retrospectiva parcial da cineasta Chantal Akerman.

CHRIS MARKER: BRICOLEUR MULTIMIDIA
Projeto grafico e diagramagao: amatraca desenho grafico*
Producao editorial: Vera Haddad

Curadoria: Francisco Cesar Filho, Rafael Sampaio

Tema: Retrospectiva do cineasta e artista multimidia.

HOMENAGEM A HELIO SILVA

Design visual: Thiago Lacaz*

Pesquisa e coordenagdo editorial: Luis Alberto Rocha Melo
Curadoria: Eduardo Ades*

Producao: Associacao Cultural Tela Brasilis

Tema: Homenagem ao fotografo de cinema brasileiro Hélio Silva.

NO CREPUSCULO DE WINNIPEG - O CINEMA DE GUY MADDIN
Design e cordenagdo grafica: Cristiano Terto

Curadoria: Tatiana Leito, Arndt Roskens

Empresa produtora: Zipper Producdes

Tema: Retrospectiva completa do diretor canadense.

DO NOVO AO NOVO CINEMA ARGENTINO: BIRRA, CRISE E POESIA
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Projeto grafico e diagramacao: See Design - Marcos Gomes e Marcelo Tristao
Catalogo-edi¢do: Priscila Miranda

Curadoria: Fabian Nufiez e Priscila Miranda

Organizagdo: Ginja Filmes e Primi Producdo Cultural e Editorial

Tema: Panorama da produgdo cinematografica argentina, buscando comparar os dois

“nuevos cines” argentinos, o de 1960 e o que se iniciou em 1997.

LIMA DUARTE: PROFISSAO ATOR

Programador visual: Melissa Lagba

Curadoria e organizagao do catdlogo: Amilton Pinheiro
Organizagdo: Catraca Producdes Culturais

Tema: Retrospectiva dos 60 anos de carreira do ator brasileiro Lima Duarte.

FILMES LIBERTAM A CABECA. R.W. FASSBINDER
Design: Cristiano Terto

Empresas produtoras: Jurubeba Producdes* e Zipper Produgdes
Curadoria: Arndt Roskens

Tema: Retrospectiva do cineasta alemao Fassbinder.

A ELEGANCIA DE WOODY ALLEN

Projeto grafico: Radiografico — Olivia Ferreira e Pedro Garavaglia
Edicdo de catdlogo: Ines Aisengrat Menezes e Angelo Defanti
Curadoria: Angelo Defanti

Empresa produtora: Sobretudo Producdo

Co-produgdo: Jurubeba Produgdes*

Tema: Retrospectiva completa do cineasta Woody Allen.

HORROR NO CINEMA BRASILEIRO
Designer grafico: Pietro di Pietro
Concepcao editorial: Eugénio Puppo
Curadoria: Eugénio Puppo

Projeto cultural: Heco Produgoes

Tema: Filmes de horror no cinema brasileiro.
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2010

CINEMA DA GEORGIA: UM SECULO DE FILMES
Designer grafico: Helbert Coutinho

Ilustracoes: Ture Casares

Curadoria: Teo Khatiashivili e Nagila Guimaraes
Empresa produtora: Jurubeba Produgdes*

Tema: Cinematografia da Georgia.

GUERREIRA DAS IMAGENS. MONIKA TREUT
Design: Cristiano Terto

Edicao do catalogo: Rachel Ades

Curadoria: Arndt Roskens

Empresa produtora: Zipper Producdes

Producao executiva: Alessandra Castafieda™

Tema: Retrospectiva completa da cineasta Monika Treut.

CINEASTAS E IMAGENS DO POVO

Design visual: Thiago Lacaz*

Coordenacao editorial: Eduardo Ades*

Curadoria: Simplicio Neto

Empresa produtora: Jurubeba Produgdes™

Tema: Inspirada no livro homoénimo de Jean-Claude Bernardet, a mostra ¢ uma

antologia do documentario brasileiro moderno.

DESCOBRINDO O CINEMA FILIPINO

Design visual: Miguel Nobrega e Nina Paim

Curadoria e produgdo: Leonardo Levis e Raphael Mesquita
Organizacdo: Blum Filmes

TEMA Cinematografia filipina.

EMOCAO E POESIA. O CINEMA DE YASUJIRO OZU
Design: Cristiano Terto
Curadoria: Arndt Roskens e Tatiana Leite

Coordenagdo de produgdo: Fabio Savino
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Producdo executiva: Alessandra Castafieda*
Tema: Retrospectiva com 35 dos 36 filmes existentes de Ozu. Exibe também filmes

inspirados pela obra do cineasta.

FAROESTE SPAGHETTI: O BANGUE-BANGUE A ITALIANA
Projeto grafico: Gianna Larocca

Curadoria e edig¢ao do catalogo: Fabio Andrade

Produgdo: Segunda-feira Filmes

Tema: Producédo de cinema do género faroeste spaguetti.

O MELHOR DE RUSS MEYER

Projeto grafico: Jodo Juarez Guimaraes

Curadoria: Jodo Juarez Guimaraes*

Organizagao: Ginja Filmes & Produgdes, Tucuman Filmes

Tema: Retrospectiva do cineasta Russ Meyer.

O CINEMA DE PEDRO COSTA

Projeto grafico: Marild Dardot

Organizacdo do catdlogo: Daniel Ribeiro Duarte, Carla Maia e Patricia Mourao
Curadoria: Daniel Ribeiro Duarte

Organizagao: Associagdo Filmes de Quintal

Tema: Retrospectiva integral do cineasta portugués Pedro Costa nos seus 20 anos de

producao.

JOHN FORD

Projeto grafico: Miguel Nobrega e Quinta-feira

Coordenacao editorial: Leonardo Levis e Raphael Mesquita, Ruy Gardnier
Curadoria: Leonardo Levis e Raphael Mesquita

Organizacdo: Blum Filmes

Tema: Retrospectiva do cineasta americano John Ford.

2011

HOU HSIAO-HSIEN E O CINEMA DE MEMORIAS FRAGMENTADAS

Projeto grafico: Gianna Larocca
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Organizagao e edicao catalogo: Luisa Marques
Curadoria: Eduardo Cerveira e Maria Amalia Coutinho
Empresa produtora: Instituto de Cultura e Cidadania Femina

Tema: Retrospectiva completa do cineasta Hou Hsiao-Hsien.

LUC MOULLET, CINEMA DE CONTRABANDO

Projeto grafico: amatraca desenho grafico*

Organizagao editorial: Remier Lion, Pedro Maciel Guimaraes e Rafael Sampaio
Curadoria: Francisco Cesar Filho e Rafael Sampaio

Produgao: Klaxon Cultura Audiovisual

Tema: Retrospectiva do cineasta

O CINEMA DE NAOMI KAWASE

Projeto grafico: Joana Amador*

Curadoria e organizacao do catalogo: Carla Maia e Patricia Mourao
Organizagdo: Aroeira

Colaboracao: Associacao Filmes de Quintal

Tema: Retrospectiva integral da cineasta Naomi Kawase.

ODETE LARA, ATRIZ DE CINEMA

Curadoria e projeto grafico: Jodo Juarez Guimaraes™
Coordenacao editorial: Leonardo Luiz Ferreira

Organizacdo: Ginga Filmes & Produ¢des, Tucuman Distribuidora

Tema: Retrospectiva da atriz brasileira Odete Lara

KENNETH ANGER: O FETICHISTA POP
Projeto grafico: Marcellus Scnell

Coordenacgao editorial e curadoria: Betch Cleinman
Produgao: Imagem-tempo* e Solar das Metamorfoses

Tema: Retrospectiva do cineasta

HITCHCOCK
Design: Cristiano Terto
Organizagdo e edicao: Mariana Pinheiro

Curadoria: Arndt Roskens
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Empresa produtora: Zipper Producdes
Producao executiva: Alessandra Castafieda, Jurubeba Produgdes™

Tema: Retrospectiva completa do cineasta Alfred Hitchcock.

VINCENTE MINNELLI

Identidade visual: Elcio Miazaki

Organizagdo do catalogo: Liciane Mamede e Luiz Carlos Oliveira Jr
Curadoria: Luiz Carlos Oliveira Jr

Produgao: Vai e Vem Produgdes Culturais e Cinematograficas

Tema: Retrospectiva do cineasta

O CINEMA E NICHOLAS RAY

Projeto grafico: Gianna Larocca

Coordenacao editorial: Eduardo Cantarino e Thiago Brito

Curadoria: Eduardo Cantarino e Thiago Brito

Organizagado e produgdo: Diltvio produgdes

Coproducao: Jurubeba Producdes™

Tema: Retrospectiva completa do cineasta Nicholas Ray no ano do centenario do

diretor.

TELA NEGRA. CINEMA DO BLAXPLOITATIO
Design: Cristiano Terto

Edicao: Vik Birkbeck, Cristiano Terto, Arndt Roskens
Curadoria: Arndt Rosken e Vik Birbeken

Empresa produtora: Zipper Produgdes

Producao executiva: Jurubeba Produgdes*

Tema: Retrospectiva do cinema afro-americano dos anos 1970

RETROSPECTIVA CINEMATOGRAFICA MARISTELA
Projeto grafico e diagramagao: Jodo Mario Goulart
Coordenacao editorial: Tela Brasilis

Curadoria: Rafael de Luna Freire

Empresa produtora: Jurubeba Produgdes Artisticas™
Coproducao: Tela Brasilis

Tema: Retrospectiva da produtora paulista com significativa producdo na década de



1950.

CINEMA BRASILEIRO ANOS 2000 — 10 QUESTOES
Concepgao visual, web e projeto grafico: amatraca desenho grafico*
Edigao do catilogo: Eduardo Valente

Curadoria: Eduardo Valente, Cléber Eduardo e Jodo Luiz Vieira
Organizacdo: Revista Cinética

Produgado: Enquadramento Producgdes

Tema: Retrospectiva do cinema brasileiro da década de 2000

2012

PETER FORGACS. ARQUITETURA DA MEMORIA
Concepgao visual e projeto grafico: amatraca desenho grafico™
Organizagao editorial: Patricia Rebello e Rafael Sampaio

Curadoria: Patricia Rebello

Organizagado: Francisco Cesar filho, Patricia Rebello, Rafael Sampaio

Producao: Klaxon Cultura Audiovisual, Associagdo do Audiovisual

Tema: Retrospectiva parcial do artista multimidia e cineasta independente hungaro Péter

Forgacs.

ABEL FERRARA

Projeto Grafico-Editorial: BRtipo, Bernardo Faria, Pablo Blanco
Idealizacdo do catalogo: Julio Bezerra Ruy Gardnier

Curadoria: Julio Bezerra

Producao: Firula Filmes

Tema: Retrospectiva do cineasta

LEA POOL. MOSTRA DE CINEMA

Design: Cristiano Terto

Curadoria: Célia Gambini

Cocuradoria: Arndt Roskens

Empresa produtora: Zipper Producdes

Producao executiva: Arndt roskens e Alessandar Castafieda*

Tema: Retrospectiva da cineasta suigo-canadense Léa Pool
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INGMAR BERGMAN

Projeto grafico e site: Daniel Real* e Ricardo Prema
Coordenacao editorial: Jodo Candido Zacharias
Curadoria: Giscard Luccas

Empresa produtora: Jurubeba Produgdes*

Empresa coprodutora: FJ Cines

Tema: Retrospectiva do cineasta Ingmar Bergman

DOUGLAS SIRK. O PRINCIPE DO MELODRAMA

Projeto grafico: Joana Amador*

Curadoria e organizacdo catadlogo: Cassio Starling Carlos e Pedro Maciel Guimaraes
Organizacdo: Aroeira

Tema: Retrospectiva do cineasta Douglas Sirk.

0S MULTIPLOS LUGARES DE ROBERTO FARIAS

Projeto gréafico: Daniel Real* e Ricardo Prema

[lustragdes: Turi Casaes

Coordenagdo editorial: Hadija Chalupe (caradua produgdes) e Simplicio Neto
Curadoria: Jodo Luiz Vieira e Tunico Amancio

Empresa produtora: Jurubeba Produgdes™

Coprodugao: Cinemateca Brasileira

Tema: Retrospectiva completa dos longas-metragens do cineasta brasileiro Roberto
Farias acompanhada de outros titulos de sua filmografia além da funcao de diretor.

Comemoragao 80 anos de Roberto Farias.

ETERNAMENTE JOVEM — RETROSPECTIVA JAMES DEAN

Projeto Grafico Catalogo Fernando Muller Hargreaves e Guilherme Lopes Moura
Producao Editorial: Leonardo Luiz Ferreira

Curadoria: Mario Abbade

Organizagdo: Central das Artes

Tema: Retrospectiva do ator
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