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Por que vocé faz cinema?

Para chatear os imbecis

Para ndo ser aplaudido depois de sequéncias do-de-peito

Para viver a beira do abismo

Para correr o risco de ser desmascarado pelo grande publico

Para que conhecidos e desconhecidos se deliciem

Para que os justos e os bons ganhem dinheiro, sobretudo eu mesmo
Porque, de outro jeito, a vida ndo vale a pena

Para ver e mostrar o nunca visto, o0 bem € o mal, o feio e o bonito
Porque vi Simao no Deserto

Para insultar os arrogantes e poderosos, quando ficam

como cachorros dentro d’agua no escuro do cinema

Para ser lesado em meus direitos autorais.

(ANDRADE, Joaquim Pedro. In: Pourquoi filmez-vous? Paris: Libération,1987)
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RESUMO

A tese “Cinema e Ensino da Arte: possiveis triangulacdes” investiga as possibilidades do Ci-
nema ¢ Audiovisual dentro do componente curricular Arte na educagdo basica. Este trabalho ¢
dividido em duas partes: uma primeira, com trés capitulos que apresentam as pegas € 0 manu-
al do jogo, isto €, os documentos legais e normativos que definem o campo do ensino da arte
na educacdo basica com atengdo para o cinema e audiovisual, os ecos destes documentos nos
livros didaticos e a figura do educador audiovisual como o docente de cinema no ensino da
arte. A segunda parte deste livro ¢ dedicada ao educador audiovisual em agdo, com a analise
de praticas de cinema na escola, aqui agrupadas em outros trés capitulos relacionados a dife-

rentes momentos do cinema com suas caracteristicas técnicas e expressivas.

Palavras-chave: cinema, audiovisual, ensino da arte, abordagem triangular, educagao basica.



RESUMO EM LINGUA ESTRANGEIRA — INGLES

ABSTRACT

The research investigates the possibilities of Cinema and Audiovisual within the Art
curriculum component in basic education. This work is divided into two parts, a first part
dedicated to the legal and normative documents that define the field of teaching art in basic
education with attention to cinema and audiovisual and the echoes of these documents in
coursebooks and in the figure of the audiovisual educator as the cinema teacher in art
teaching; the second part is dedicated to the audiovisual educator in action, with the analysis
of cinema practices at school that dialogue cinematic theory with the triangular approach to
teaching art, grouped into moments of cinema with their technical and expressive

characteristics.

Keywords: cinema, audiovisual, art teaching triangular approach, basic education.



RESUMO EM LINGUA ESTRANGEIRA - ESPANHOL

RESUMEN

La investigacion indaga en las posibilidades del Cine y el Audiovisual dentro del componente
curricular de Arte en en los niveles inicial, primario y secundario. Este trabajo se divide en
dos partes: una primera dedicada a los documentos legales y normativos que definen el campo
de la ensefianza del arte en la educacion basica con atencion al cine y al audiovisual y los ecos
de estos documentos en los libros de texto y en la figura del educador audiovisual como
docente de cine en la ensefanza del arte; la segunda parte estda dedicada al educador
audiovisual en accidn, con el analisis de précticas cinematograficas en la escuela que dialogan
la teoria cinematografica con el enfoque triangular de la ensefianza del arte, agrupadas en

momentos del cine con sus caracteristicas técnicas y expresivas.

Palabras clave: cine, audiovisual, ensefianza del arte, abordaje triangular, nivel primario y

secundario.
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INTRODUCAO

A pesquisa “Cinema e Ensino da Arte: possiveis triangulagdes” investiga as
possibilidades do Cinema e Audiovisual dentro do componente curricular Arte na educacao
basica. Este trabalho ¢ dividido em duas partes: uma primeira parte com trés capitulos que
apresentam as pecas ¢ o manual do jogo, isto €, dedicada aos documentos legais e normativos
que definem o campo do ensino da arte na educagdo basica com atencao para o cinema e
audiovisual, os ecos destes documentos nos livros didaticos e a figura do educador
audiovisual como o docente de cinema no ensino da arte. A segunda parte desta tese ¢
dedicada ao educador audiovisual em agdo, com a analise de praticas de cinema na escola,
aqui agrupadas em outros trés capitulos, cada um dedicado a um momento do cinema com
suas caracteristicas técnicas e expressivas.

Na primeira parte deste trabalho buscou-se realizar uma pesquisa bibliografica para
fundamentar teoricamente o cinema nas aulas de Arte, a figura do educador audiovisual, seus
aspectos legais de acordo com a Lei de Diretrizes e Bases em suas sucessivas atualizagoes, €
verificar a presenca do cinema e audiovisual nos livros didaticos de Arte. Na perspectiva de
Lima e Mioto (2007), a pesquisa bibliografica difere da revisdo bibliografica uma vez que
“vai além da simples observacdo de dados contidos nas fontes pesquisadas, pois imprime
sobre eles a teoria, a compreensao critica do significado neles existente.” (Lima e Mioto,
2007, p.44). Na segunda parte da tese, buscou-se analisar praticas de cinema na escola a partir
de uma pesquisa de arquivo com material de trabalho de professores e professoras de Arte que
trabalham com cinema, e de registros das minhas praticas em sala de aula. A partir dos
arquivos, escolhi, dentro de uma vasta gama de opgoes, exemplos que se identificassem com o
recorte proposto dos momentos da historia do cinema com o fim de analisar como se reflete a
abordagem triangular (Barbosa, 1998, 2006) no ensino de cinema na escola.

A Arte ¢ componente curricular obrigatorio nos diversos niveis de ensino, de acordo
com a Lei de Diretrizes e Bases da Educacao Nacional, promulgada em 1996. Esta legislacao
trouxe importante contribuicao para a disciplina, pois anteriormente a lei 5692/71, da época
da ditadura militar, trabalhava os conteudos de arte no curriculo com a entdo educacao
artistica, como conteudo curricular em vez de disciplina. Isso levava a interpretagdes que
reduziam a importancia da area de estudo (Barbosa, 1998). A legislagdao atual também nao ¢

clara quanto ao lugar do ensino da arte no curriculo do ensino basico, permitindo, em uma
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interpretagdo simplista, que apenas um ano no ensino médio e um ano no ensino fundamental
atendam ao estabelecido.

Embora reconhecido como “modalidade artistica”, talvez por seu surgimento recente,
o cinema nao ¢ devidamente incluido nos estudos relativos a arte educacao. Especificamente
no que diz respeito & Arte na educacdo bésica, ndo obstante que o nome do componente
curricular seja Arte, as universidades tém formado profissionais em areas ou habilidades
especificas, notadamente em Musica, Artes Visuais, Teatro e Danga. Essas quatro areas sdo as
apontadas pelos Parametros Curriculares Nacionais (PCNs) e pela Base Nacional Comum
Curricular (BNCC) como modalidades para o ensino da arte na etapa do ensino fundamental
na educagdo basica.

Para o ensino médio, o audiovisual ¢ sugerido como modalidade artistica autonoma,
com conteudo proprio, embora os conceitos e os conteudos sejam indicados de forma geral e
ha a indicacdo de que as modalidades artisticas possam ser consideradas separadamente ou
articuladas entre si. Outras iniciativas reforgam a importancia do estudo do Cinema como
linguagem do ensino da arte para a educagao basica, como o debate sobre a implementagao de
planos nacionais com responsabilidades compartilhadas entre a Unido, os Estados, o Distrito
Federal e os Municipios, sendo o mais recente sobre a Politica Nacional do Audiovisual nas
Escolas de Ensino Médio do Interior do pais, Projeto de Lei 3342 de 2023, e o surgimento €
consolidagdo de cursos de licenciatura em cinema e audiovisual nas universidades publicas.

Fazendo um pouco de historia acerca do meu percurso na area, até chegar a esta
pesquisa, identifico o0 meu primeiro contato com o audiovisual nas aulas de Arte, ao concluir o
estagio obrigatério do Curso Técnico em Eletronica no Centro Federal de Educagao
Tecnologica Celso Suckow da Fonseca - Cefet/RJ, em uma divisdo de midia educacional da
institui¢do na qual estudei e onde hoje leciono. Nessa €época, ja cursava a graduacao em
licenciatura em Educagdo Artistica. Esta inclusdo do audiovisual como fundamento no ensino
da arte logo me chamou atengao e passei a participar mais intensivamente dando apoio técnico
nas aulas — visto estar em um estagio de um curso técnico em eletronica — operando e
ajudando na operagdo das cameras de video, iluminacao, e na edicdo linear, feita a época com
uma ilha U-matic, geradores de caracteres e demais periféricos — e acompanhando as
pedagogias de video entdo utilizadas. Logo a frente prestei concurso e, logrando éxito, me
tornei servidor técnico laboratorista do departamento no qual se davam essas aulas. Nos
periodos finais da licenciatura, acompanhei estagio curricular nas aulas de producao de video

para a disciplina Arte. Também tive contato mais préximo com o acervo da instituicdo e

1 https://www.camara.leg.br/propostas-legislativas/2372191 Acesso em outubro de 2023.
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conheci o trabalho de outros professores que desenvolviam trabalho semelhante dez anos
antes, desde 1993, quando o referido setor de midia educacional foi criado.

Além dessas aulas de Arte, tive a oportunidade de trabalhar com o audiovisual ao lado
de outros professores em diversos componentes curriculares do ensino médio, técnico,
graduagdo e pods-graduagdo, o que ajudou a ampliar meu interesse nos temas relativos ao
cinema e ao audiovisual, assim como ampliar minhas dividas e incertezas sobre tais praticas.
Paralelo a experiéncia escolar, tive a oportunidade de trabalhar em algumas emissoras de TV
aberta e TV universitaria e em produtoras de video.

Ao concluir a licenciatura, fiz alguns periodos da graduacdo em cinema, escolhendo
disciplinas que, na minha visdo, ajudariam no desenvolvimento da minha pesquisa. Sem a
pretensdao de me graduar em cinema, fiz a op¢ao de continuar os estudos em nivel de pos-
graduacdo na area de ensino da arte, voltando meu projeto para as questdes que surgiram do
cinema nas aulas de Arte. Ao procurar programas de mestrado académico, comegou minha
peregrinacdo académica: entre as areas de educagdo — “vocé quer pesquisar ensino da arte, va
na escola de arte”; — arte — “vocé esta falando de cinema e audiovisual, procure um programa
de comunicacdao”; — e comunicagdo — “se estd falando de educagdo, procure a faculdade de
educagdo”. Apos um tempo nesta espiral, conheci o programa de mestrado que cursei, com
concentragdo em educagdo, cultura e comunicagao.

Neste periodo de técnico administrativo, ministrei oficinas de produgao de video para
alunos e professores, oficinas de Minuto Lumiere, e de outras praticas inspiradas nas
pedagogias do cinema. Também contribui para a criacdo de um ecossistema comunicativo
para as atividades de extensdo, oferecendo cursos de documentario, trabalhando na criacdo de
programas experimentais de video para a internet e de contetido para radio web.

Em 2014 prestei novo concurso e fui trabalhar como professor do ensino basico
técnico e tecnoldgico em um Instituto Federal integrando a equipe de um campus no interior
do estado do Espirito Santo, onde pude ampliar a minha experiéncia de maneira significativa
ao ter contato com estudantes de outra realidade, com um cotidiano diferente do que estava
acostumado no centro do Rio de Janeiro. Por 14, ajudei na implementagdo do campus recém-
inaugurado, produzi videos ao lado de alunos, conheci outras experiéncias de colegas de
magistério com cinema na escola, lecionei em alguns cursos de extensdo para a comunidade e
fiz amizade com um cineasta amador local que fazia muito sucesso na regido com seus
longas-metragens independentes — experiéncia essa que rende assunto para outra tese — além
de trabalhar com cinema no curriculo das minhas aulas de arte para o ensino médio. Lecionei

nessa escola por um par de anos e retornei ao Cefet para trabalhar no ensino médio com



19

turmas de Cinema e Audiovisual e turmas de Musica, retomando meu trabalho nos cursos de
pos-graduacgdo e na producao de videos para EaD.

Conheci o trabalho do grupo CINEAD em 2010, através do livro Imagens do
Desaprender (Fresquet, 2007) e logo me interessei pelos projetos de pesquisa desenvolvidos
que foram apresentados na publicagdo. Ao longo da minha trajetéria, fui conhecendo outras
publicacdes e tendo contato, trocando ideias e sonhos com as pessoas do grupo, em eventos,
congressos, reunides. Sete anos ap6s a minha ultima formagao académica — a conclusao do
curso de mestrado — e colocando as ideias em pratica, em aulas de Arte com turmas de ensino
médio e turmas de educagcdo e comunicagdo no curso de pods-graduagdo em Educacdo
Tecnoldgica no Cefet/RJ, ingressei como aluno no curso de doutorado, no ano de 2020,
fazendo parte do programa de pos-graduagao em Educacgdo na linha de pesquisa Formagao
Docente, Linguagens e Subjetividade. Feliz por ter uma orientagdo para minha pesquisa com
sintonia — a ponto de chamar de nossa pesquisa —, eis que apoOs a primeira semana de aulas ¢
decretado o isolamento social pela pandemia de Covid. As aulas foram suspensas e sO
retomadas meses depois, na modalidade de ensino remoto, por reunides em plataformas.

As minhas aulas no Cefet/RJ também voltaram na modalidade remota e tive a
oportunidade de experimentar lecionando cinema pela internet, em aulas sincronas e
assincronas, tendo obtido resultados que superaram as minhas expectativas. No meio do curso
de doutorado o meu pedido de afastamento para capacitagao foi deferido, com fins de fazer
um estagio de doutorado sanduiche na Universidad de las Artes, em Buenos Aires, orientado
pela professora Gabriela Augustowsky, plano esse que também foi impossibilitado por
questdes restritivas da pandemia. Assim, ndo sendo mais possivel por em pratica a pesquisa
que havia planejado — a partir dos processos que viveria com meus alunos em encontros
presenciais — parti para um novo projeto de pesquisa.

Para dar inicio a esta tese busquei identificar o que ja existe produzido neste campo de
saberes e praticas. Para isso, a revisdo bibliografica teve como ponto de partida o catdlogo de
teses e dissertagdes da Capes, em um levantamento feito no ano de 2022, utilizando os
descritores cinema escolar, cinema na escola, pedagogias do cinema e audiovisual. No
descritor cinema escolar foi encontrada apenas uma dissertagdo de mestrado, € no segundo
descritor — cinema na escola — foi encontrado o maior nimero de trabalhos, contando 36
dissertagdes de mestrado académico, 7 trabalhos de conclusio de curso de mestrado
profissional e 14 teses de doutorado, totalizando 57 ocorréncias; os demais descritores contam
com poucas ocorréncias, como 2 dissertacdes de mestrado académico com pedagogias do

cinema. Este estagio da revisdo proporcionou uma visdo panordmica sobre os trabalhos de
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pesquisa que se identificam com os termos utilizados como descritores, uma vez que ndo ¢é
garantia que determinada pesquisa que verse sobre cinema e educagdo priorize tais palavras
como descritores.

Entre estes trabalhos podemos destacar a tese de doutorado de Veronica Azeredo
(2021), Um vagalume suspende o céu: o “Taller de cine para niios” de Alicia Vega, ¢ a
dissertacdo Cinema na Escola: Aprender a construir o ponto de escuta, de Glauber Resende
(2013) que inspiraram as analises das experiéncias docentes desta tese; o trabalho de
conclusdo de curso de Rafael Romao (2022) Caminhos Experimentais para a Educagdo
Visual, no Curso de Graduacao de Licenciatura em Cinema ¢ Audiovisual da Universidade
Federal Fluminense, também contribuiu na percep¢ao da figura do educador audiovisual.

Em sua pesquisa sobre Educacao Audiovisual no ambito da Licenciatura em Cinema e
Audiovisual, Rafacl Romao Silva reconhece trés areas de interse¢do entre a educacao
audiovisual e a escola: o Cinema, a Comunicagdo e a Arte. As trés areas apontam possiveis
aprofundamentos desta tese sobre o cinema como linguagem para o ensino da arte, ao

reconhecer diferentes abordagens, ou interfaces, do cinema na escola.

A primeira envolve a produgdo de obras diretamente para as escolas ou para
o processo educativo escolar ou ndo-escolar; a segunda envolve a
justificativa de que toda e qualquer obra contribui para a educagdo de seu
espectador (...) e a terceira forma envolve que a producao do filme ocorra na
propria escola, envolvendo a comunidade escolar — e isso pode ser feito
também de varias maneiras. (Romao, 2017, p.35)

Isto ¢, no primeiro grupo, Educac¢do Audiovisual e Cinema, estdo as iniciativas desde a
criacao do Instituto Nacional de Cinema Educativo — INCE — em 1936, destinado a produgao
de filmes chamados educativos, até as atuais proposi¢des chamadas de Cinema-Educagao que
compreendem a reflexdo sobre a poténcia dos filmes e da pratica cinematogréfica,
principalmente a partir das experiéncias de Alain Bergala (2008). O segundo grupo, Educagao
Audiovisual e Comunicagdo, ¢ voltado para a educacao midiatica que parte de uma ideia de
analfabetismo em relacdo as midias e informacao, constituindo uma area de pesquisa que
dialoga com a educagdo e comunicagdo, com o objetivo de desmistificar a produ¢do midiatica
hegemonica e preparar o estudante para o contato com as midias de maneira mais ampla.

Aqui se insere mais uma fonte de informacgado para aprofundamento da pesquisa sobre

o cinema como linguagem para ensino da arte: o mapeamento da professora Moira Cirello
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Educac¢do Audiovisual Popular no Brasil: Panorama 1990-2009, em que relne as
experiéncias de Educa¢do Audiovisual Popular, préticas e trajetorias pedagogicas de oficinas
e cursos livres em um recorte voltado as atividades educativas gratuitas, promovidas por
entidade ou agremiagdo informal de pessoas, voltadas ao ensino dos meios de realizagdo
audiovisual a partir da popularizagdo das cameras filmadoras digitais na década de 1990. O
terceiro grupo parte da intersecdo entre a Educacdo Audiovisual e a Arte, como o primoroso
trabalho de Angel Roldan e a sua investigacdo sobre novas narrativas audiovisuais € como
inclui-las em contextos educativos, em sua tese de doutoramento A videoarte em contextos
educativos. As novas narrativas audiovisuais e a sua inclusdo curricular nos programas de
Educacdo Artistica numa perspectiva Artogrdfica (Universidade de Granada, 2012)?, no qual
se destaca a necessidade de incluir o tratamento da videoarte na educagdo, € a pesquisa €
desenvolvimento de novas estratégias de ensino artistico a partir dos cenarios da Arte
Contemporanea; e na pesquisa da professora Greice Cohn, Pedagogias da videoarte: a
experiéncia do encontro de estudantes do Colégio Pedro II com obras contempordneas’, sdo
exemplos de tangé€ncias entre o cinema € a arte contemporanea, o cinema entra no curriculo de
Arte a partir de expansdes do cinema.

Virias outras iniciativas no campo do cinema e educagdo, que inspiram a minha
pratica docente, contribuiram de alguma maneira para este texto, como o Programa de
Alfabetiza¢do Audiovisual da UFRGS e o conjunto de a¢des que combinem o acesso; a
reflexdo e a produgdo audiovisual no ambito educacional, como o Festival Escolar de
Cinema; as formagdes docentes, as oficinas de audiovisual nas escolas da rede publica, e o
acompanhamento de projetos de cinema e educacdo apresentados por professores em sala de
aula; o projeto Inventar com a Diferenga da UFF com as oficinas de cinema nas escolas
publicas e a sua proposta de exercicios de cinema na forma de dispositivos; ampliando as
fronteiras, a Rede Kino — Rede Latino-Americana de Educacao, Cinema ¢ Audiovisual — com
as publicagdes e os encontros e congressos trazendo ao didlogo as iniciativas no contexto
latino-americano; e as oficinas de cinema da professora Alicia Vega, no Chile. Sao pesquisas,
projetos, programas, iniciativas diversas, inspiradoras pelos principios e metodologias e que

convidam para um aprofundamento nas possiveis triangula¢des entre Cinema e ensino da arte

2 ROLDAN, Angel. Videoarte en contextos educativos. Las nuevas narrativas audiovisuales y su
inclusion curricular en los programas de educaciéon artistica desde una perspectiva a/r/t/ografica.
Disponivel em https://digibug.ugr.es/handle/10481/21630 Acesso em outubro de 2023.

3 COHN, Greice. Pedagogias da videoarte: a experiéncia do encontro de estudantes do Colégio Pedro I1
com obras contemporaneas. Disponivel em:
https://cinead.org/wp-content/uploads/2021/04/tGreice_Cohn.pdf Acesso em outubro de 2023.
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que, mesmo embora ndo pensadas diretamente para o componente curricular, apontam
percursos de praticas que cabem na proposta desta pesquisa de conceituar o Cinema como
uma das linguagens para o ensino da arte, que encontra nelas inspiragdo e leituras diferentes
para pensar e pesquisar.

A pergunta que orienta esta pesquisa ¢: de que modo o cinema e o audiovisual estdo
inseridos no componente curricular Arte na educacdo bésica e como as praticas traduzem a
abordagem triangular para o ensino da arte? Ao longo do processo esperamos nos deparar
com novas questdes que, com certeza, apontardo novos rumos para esta investigagdo, que
reconhece de antemao o carater ilimitado deste campo de estudo das pedagogias do cinema
para a educacdo basica.

Em relagdo aos objetivos desta tese, ela propde analisar de que modo o cinema e o
audiovisual estido inseridos nas aulas do componente curricular Arte para a educacio
basica. Isto ¢é, verificar o cinema como modalidade para o componente curricular Arte ao lado
das outras quatro modalidades artisticas reconhecidas pelos documentos legais que servem de
referéncia a educagdo basica. Para chegar neste objetivo geral, vamos percorrer alguns
objetivos especificos como seguir pistas sobre o cinema no desenvolvimento da legislagdao
sobre o ensino da arte ¢ educagdo artistica até a recente Base Nacional Comum Curricular;
conceituar o cinema como Arte e estudar as possibilidades da abordagem triangular para o
cinema e audiovisual no ensino da arte e seus entrelacamentos com as pedagogias do cinema.

A estrutura da tese esta organizada em duas grandes partes: na primeira — os capitulos
1, 2 e 3 sdo dedicados a refletir sobre como o cinema ¢ visto na sala de aula, dentro do
componente curricular Arte pelos documentos legais.

O primeiro capitulo propde a leitura dos documentos relativos a educagdo basica com
enfoque voltado ao cinema no componente curricular Arte, seguindo uma ordem cronologica
de publicacdo. Tomamos como ponto de partida do recorte desta tese a promulgacdo da Lei de
Diretrizes e Bases da Educacao, a lei 9294/96, seguida dos documentos de carater referencial
como os Pardmetros Curriculares Nacionais para o Ensino Fundamental de 1998 e Ensino
Médio de 1999. Mais a frente a pesquisa se volta a lei 13006/2014, chamada de lei do cinema
na escola, e por fim o estudo da recém-promulgada Base Nacional Comum Curricular,
documento de elaborac¢do e implementac¢do controversa.

O segundo capitulo do trabalho apresenta a pesquisa em livros didaticos de Arte com
énfase nas abordagens, orientagdes e sugestdes sobre Cinema e Audiovisual. Neste topico foi
escolhido o recorte dos titulos que compuseram o Programa Nacional do Livro Didético

PNLD para o triénio 2018-2020. Tais livros didaticos refletem em algum grau os aspectos das
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leis e documentos normativos, colaborando para analise dos modos em que o cinema e o
audiovisual se inserem no ensino da arte.

O terceiro capitulo apresenta a figura do educador audiovisual (Machado, 2018) como
o profissional do campo cinema e educagdo, ¢ as suas ferramentas para a pratica docente
como a abordagem triangular para o ensino da arte nas praticas de cinema na escola. O
subcapitulo inicia com um histérico do cinema na arte educagdo, no contexto brasileiro. Em
seguida, apresenta o estudo da arte educagdo e suas diferentes concepgdes ao longo da
historia, com énfase na trajetéria da educacdo nacional. Mais adiante, o texto apresenta a
abordagem triangular para o ensino da arte (Barbosa, 1990, 1998, 2012) que consiste,
resumidamente, em trés movimentos — ler, contextualizar, fazer — posteriormente atualizado
pela autora para “zigue-zague”. O capitulo termina com a conceituagdo de historia, critica e
analise cinematografica, recursos conceituais para a triangulagdo do educador audiovisual.

A segunda parte da tese — os capitulos 4, 5 e 6 — € organizada com inspiragdo na
abordagem de Luc Vancheri, presente em seu livio Le cinéma ou le dernier des arts
(Vancheri, 2018), isto ¢, organizada em momentos da historia do cinema, com uma estrutura
de texto que conta com a apresentacdo da concep¢ao do cinema como arte de acordo com as
correntes de teoria cinematografica de cada periodo. Os momentos da historia do cinema
apresentada contam com a andlise de exemplos de material de trabalho de docentes que
trabalham com cinema na escola, em didlogo com as teorias do cinema e a abordagem
triangular.

O quarto capitulo ¢ dedicado ao Momento Lumicre, em que um dispositivo para
gravacdo e proje¢dao de imagens em movimento impde um modelo técnico e industrial de
producao de filmes. Sao conceituados o cinema de atragdes de André Gaudreault e Tom
Gunning (Gaudreault; Gunning, 2006; Mascarello, 2006) e o Film d’Art (Sadoul, 1963) no
qual o cinema inicia um processo gradativo de narrativizag¢do. A interlocu¢do com a educagao
se d4 nos exercicios Minuto Lumicre, de Alain Bergala (Bergala, 2008) e desdobramentos na
aplicacao em sala de aula e em oficinas (Fresquet, 2010, 2013, 2019), buscando as linhas de
intersecdo com a abordagem triangular para o ensino da arte.

O quinto capitulo ¢ inspirado no Momento Canudo, em que o cinema passa a ser
concebido e pensado como expressdo artistica; se desenvolvem as teorias do cinema que
buscam pensar o especifico filmico, isto €, o que distingue o cinema das demais expressoes
artisticas, ¢ idealizado conceitualmente e teoricamente como arte autonoma, a partir do inicio
da década de 1910, por Riciotto Canudo (Canudo, 2020); e o surgimento de Hollywood e a

consolidagdo da industria cinematografica (Sadoul, 1963). Sao apresentados os conceitos de
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cinema classico, decupagem classica e raccord (Elsaesser; Hagener, 2020; Aumont; Marie,
2003; Xavier, 2008), teoria cldssica e teoria contemporanea do cinema (Metz, 2007; Deleuze,
2007, 2009). Esse capitulo apresenta trés analises de praticas relacionadas com o momento
historico do cinema em questdo: o trabalho da professora Alicia Vega, com a analise de
fundamentos e aspectos do Taller de Cine para Nifios (Oficina de cinema para criangas, em
traducao livre) (Vega, 2012, 2023) que reflete uma abordagem do cinema como linguagem; e
por duas outras analises de aulas com temas inspirados em elementos nao-especificos do
cinema, que foram incorporados pela sétima arte neste periodo chamado Momento Canudo. A
abordagem do estudo da cor no cinema, a partir de experiéncias do autor em sala de aula, e o
estudo do som no cinema pelo conceito de ponto de escuta em uma oficina de cinema na
escola (Resende, 2013).

Por fim, o sexto capitulo tem como titulo Momento Youngblood, e ¢ dedicado ao
cinema expandido. Diz respeito a realizacdo de obras audiovisuais exibidas de maneira
diferente da sala de cinema tradicional. Trata-se de um reflexo do fendmeno da digitalizacao
da imagem, com parte da producdo realizada por artistas visuais fora da formagao do cinema.
Este conceito aponta para outras possibilidades do cinema além do filme narrativo
(Vanderbeek, 1966; Youngblood, 1970; Dubois, 2004; Parente, 2020). A interlocucdo com a
educacdo parte do conceito cinema expandido na sala de aula expandida (Fresquet, 2017), em
que os elementos e dimensodes da forma cinema se adaptam ao contexto escolar e resultam em
expansdes do cinema, assim como a pratica e a fruicdo cinematografica em ambientes
distintos da sala de proje¢do resultam em uma sala de aula expandida. As andlises que
apresento nesse capitulo se ddo a partir de uma pratica de cinema realizada por mim no
componente curricular Arte com turmas de ensino médio, na modalidade remota, sobre ver
rever e transver (Fresquet, 2021). Foi possivel, mesmo a distancia, compartilharmos
experiéncias sobre o filme Os Oculos do Vové, de Francisco Santos (Galvao, 2018; Fresquet;
Monteiro, 2021), e na analise de filmes realizados por estudantes para um festival de cinema

estudantil.
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1 LEGISLACAO E DOCUMENTOS NORMATIVOS

Comumente chamado de sétima arte, termo inventado por Ricciotto Canudo hé mais
de 100 anos, € de se estranhar o porqué de o Cinema ndo constar como uma das modalidades
para o ensino de arte formal nas escolas brasileiras, que reconhecem apenas quatro expressdes
artisticas como dignas de participar dos curriculos das escolas de ensino fundamental e ensino
médio. Seria por um velado preconceito em relacao a capacidade da escola, seus professores e
professoras, em lidar com aparato caro e de “dificil” manuseio? Seria pelo atraso comum na
chegada de novas ideias e conceitos e de sua apropriacdo? Seria pela desconfianga na
capacidade docente em operar os equipamentos? Ou uma questdo de indisponibilidade
financeira para bancar tal projeto em um cenario de caréncias de todo o tipo na escola?

O que ha poucas décadas era um privilégio para as escolas afortunadas, tem se
mostrado a cada ano mais acessivel, € o que antes s6 era possivel com um equipamento
dedicado e oneroso, hoje esta no bolso de grande parte dos estudantes e de professores com os
smartphones, uma espécie de cinematografo moderno que grava, exibe e compartilha imagens
em movimento. Nos ultimos anos, em minha pratica docente, vejo recorrentemente colegas e
estudantes que ndo tém uma caneta @ mdo quando necessario, mas portam seus celulares,
inclusive manuseando-os com certa destreza e intimidade.

O atraso na apropriagdo de ideias e ideais — na sociedade eurocéntrica de séculos — nao
se justifica pela velocidade da informagdo no mundo hiperconectado em que vivemos. Se ¢
compreensivel que o Barroco, que surgiu na Europa nos anos 1600, levou mais de um século
para ser assimilado como o Barroco Mineiro no Brasil, — a época uma carta levaria algo em
torno de trés meses para atravessar o Atlantico de nau—, hoje em dia a comunicagdo ¢
instantdnea com qualquer ponto do planeta. Eu costumo contar uma fanfic para os alunos, de
que uma vez eu peguei o carro e dirigi durante um dia inteiro para chegar ao meu destino, que
visitava pela primeira vez. Chegando 14, no dia seguinte, ouvi um termo que as pessoas
falavam e eu pensava que era uma giria local, até descobrir que era uma palavra do refrao do
ultimo single de uma cantora famosa, lancado no dia anterior. Ainda que eu exagere nesta
fabula, ela ilustra bem a velocidade da informagao.

A questdo financeira também ndo se justifica totalmente, visto que o projetor
multimidia ¢ mais acessivel e menos caro que os projetores de pelicula, e a tendéncia € que a

midia fisica — pelicula, videocassete ou DVD — venha a ser suplantada pelo acesso aos dados
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em nuvem, pela internet, ou simplesmente carregados em um pendrive, como ja fazemos ha
anos. Sem pedir licenga, o Cinema, em suas mais variadas expansoes, vem entrando na escola.
Discretamente, quase sem chamar a atencao, ajudando uma aula aqui, outra aula ali, em algum
uso instrumentalizado, como os filmes nas aulas de Historia para ilustrar algum tema da ligdo,
para promover debates e reflexdo sobre diversos assuntos, ou nos telefones dos estudantes,

competindo pela atengdo com o professor.

1.1 LDB E O ENSINO DA ARTE

A Lei de Diretrizes e Bases da Educacao — LDB — ¢ a legislagdao que regulamenta o
sistema educacional brasileiro. Esta lei, com base nos principios presentes na Constituicao
Federal, reafirma o direito a educagdo desde a educagdo bésica até o ensino superior. Teve sua
primeira versdo em 1961 seguida de duas promulgagdes, em 1971 e 1996, sendo a ultima
promulgacdo que estd em vigor. Conhecida por Nova LDB e pelo nome Lei Darcy Ribeiro —
pela atuag@o do entdo senador na relatoria do texto final — o projeto que viria a se tornar a
LDB nasceu na Camara dos Deputados meses depois da promulga¢do da Constituicdo em
1988 e sofreu alteragdes ao longo de sua tramitagcdo até a promulgacdo quase uma década
depois, o que carrega em seu contexto uma série de avangos pensados na constru¢do de um
Brasil novo pois substitui a lei anterior da época da ditadura militar. O texto base da LDB de
1996 vem sofrendo sucessivas alteragdes por outras leis que a atualizam, sendo um dos casos
mais recentes o referente a Base Nacional Comum Curricular. Portanto, vamos apresentar ao
longo da escrita deste capitulo as alteragdes que vao ter relagdo com o nosso objeto de
pesquisa, isto €, o cinema e audiovisual na educa¢do dentro do componente curricular Arte.

A LDB cita o ensino da arte como componente curricular obrigatorio nos diversos
niveis da educacao basica. A citacdo apresenta as atualizagdes desde o texto base até a ultima

atualizacao:

§2° O ensino da arte constituird componente curricular obrigatério, nos
diversos niveis da educagdo basica, de forma a promover o desenvolvimento
cultural dos alunos.

§ 2° O ensino da arte, especialmente em suas expressdes regionais,
constituira componente curricular obrigatério nos diversos niveis da
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educacdo basica, de forma a promover o desenvolvimento cultural dos
alunos. (Redagdo dada pela Lei n® 12.287, de 2010)

§ 2° O ensino da arte, especialmente em suas expressdes regionais,
constituira componente curricular obrigatério da educacdo infantil e do
ensino fundamental, de forma a promover o desenvolvimento cultural dos
alunos. (Redagdo dada pela Medida Provisoria n® 746, de 2016)

§ 2° O ensino da arte, especialmente em suas expressdes regionais,
constituira componente curricular obrigatorio da educagdo basica. (Redagao
dada pela Lei n° 13.415, de 2017)

Podemos observar que, embora a redagdo tenha sido modificada com o correr dos
anos, ela manteve a esséncia de considerar a arte como componente curricular obrigatério nos
diversos niveis da educagdo basica. Vale observar que uma leitura mais superficial do texto
permite interpretar que basta um ano do componente curricular em cada nivel da educagdo
basica para atender a lei, o que de fato ocorre em algumas escolas. Soma-se a isso a
habilitacdo do professor em uma licenciatura de arte especifica, em um cendrio de caréncia de
professores de outras areas nas escolas publicas, o que leva muitas vezes um estudante a ter
contato com apenas uma linguagem de arte “nos diversos niveis da educag@o basica”. O texto
da Lei de Diretrizes e Bases, promulgado em 1996, passou (e ainda passa) por sucessivas
atualizagOes e ampliagdes, por meio de resolugdes que viram leis que atualizam a lei inicial.
Em um breve documento de duas paginas, a resolucdo CNE/CEB n.° 2, de 7 de abril de 1998,
que institui as Diretrizes Curriculares Nacionais para o Ensino Fundamental, cita a Educagdo
Artistica como area de conhecimento. No mesmo ano, a resolucdo CNE/CEB n.° 3, de 26 de
junho de 1998, que institui as Diretrizes Curriculares Nacionais para o Ensino Médio, também
aponta que as propostas pedagogicas das escolas deverdo assegurar tratamento interdisciplinar
e contextualizado para Educacdo Fisica e Arte como componentes curriculares obrigatorios.
Estas diretrizes estdo em consonancia com a LDB promulgada dois anos antes, que
preconizava que o ensino da arte constituird componente curricular obrigatdrio, nos diversos
niveis da educacdo bésica, de forma a promover o desenvolvimento cultural dos alunos, mas
ndo acrescentam nada de novo, apenas reconhecem e reforcam o que ja tinha sido dito no
texto base de 1996 e ndo estipulam uma carga horaria minima, nem as linguagens da arte. Se
o documento cita Arte de maneira genérica, abre-se para uma interpretacao de que qualquer
licenciatura atenda o que a lei determina, da polivaléncia ao professor de matematica que
ensina desenho geométrico. Estas diretrizes sé seriam ampliadas apds pouco mais de uma

década, em 2010, ao incluir as expressoes regionais da arte nas determinagdes.



28

Dois anos apds a publicacdo das diretrizes e quatro apds a promulgacdo da LDB o
Ministério da Educacdo publicou uma série de documentos mais extensos, com algum
detalhamento sobre cada area da educacdao basica. Em relacdo ao recém-reconhecido
componente curricular obrigatério, sao dedicados os Parametros Curriculares Nacionais
(PCNs) para o Ensino Fundamental, divididos em duas publicagdes: um livro dedicado as
séries iniciais e outro dedicado as séries finais deste nivel de ensino. J4 os PCNs para o
Ensino Médio sdo organizados por area de saber e o ensino da arte divide espago com os
demais componentes curriculares da area de Linguagens e Tecnologias: Lingua Portuguesa,
Lingua Estrangeira e Educacado Fisica.

De acordo com os dois livros dos PCNs para o ensino fundamental, o estudo da Arte
compreende quatro modalidades especificas, a saber: Artes Visuais, Teatro, Danca e Musica.
O audiovisual ¢ citado como apoio para estas atividades, como recurso tecnologico de apoio
as demais modalidades artisticas, ¢ ndo tem um campo de estudo delimitado, sendo
apresentado como uma técnica de Artes Visuais na qual é sugerida a leitura apenas de
aspectos visuais da obra e esquecidos os demais elementos desta linguagem, ou apresentada
como uma maneira de registro no Teatro, na Musica e na Danca. Para o ensino médio, as
disciplinas sdo divididas em areas de conhecimento, e a Arte ficou no grupo de Linguagens,
Codigos e suas Tecnologias. As competéncias, as linguagens, os conceitos e os contetidos sao
indicados de forma geral e “as modalidades artisticas podem ser consideradas separadamente
ou articuladas entre si”*. O audiovisual é citado como modalidade artistica autdénoma, com
conteudo proprio: “Os PCNEM articularam sua proposta em Arte (...) a uma aprendizagem
mais afeita as demandas interdisciplinares. Isso ndo significa a supressdo de conteudos
especificos de artes visuais, danga, musica, teatro e artes audiovisuais™ e sdo “As linguagens
da arte: artes visuais, audiovisuais, danga, musica, teatro”®. Os pardmetros curriculares
nacionais apresentam uma abordagem que indica a tendéncia de reconhecimento do cinema e
audiovisual dentro do componente curricular, as artes audiovisuais passam a figurar como
uma linguagem da arte entre as outras quatro ja consolidadas.

Abrindo um paréntese para refletir sobre a conceituacao do componente Arte, percebe-
se uma normatividade pautada pelos campos de formagdo académica docente: desde que se
mudou o enfoque da formacdo polivalente do professor(a) da entio Educagdo Artistica — e

mesmo nesta ainda se pode reconhecer as divisdes entre as modalidades artisticas — o campo

4 PCNEM, p.181
5 Idem, p.182
6 Ibidem, p.183
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de trabalho passa a se delimitar em uma das modalidades, notadamente Artes Visuais, Teatro,
Danga e Musica, e este movimento acompanha a mudan¢a de denominag¢do do componente
curricular para Arte, como veremos mais a frente. Nos pardmetros para o ensino médio o
audiovisual ¢ enumerado como de igual relevancia junto das outras quatro modalidades
comumente abordadas, ainda que na aplicacdo, no chdo das salas de aula e nas grades
curriculares, o cinema e audiovisual ndo tenham ganhado a mesma atengao.

Ao longo dos anos que seguiram a publicagdo dos parametros, aconteceram politicas
publicas relevantes que resultaram em atualizacdes do texto base da LDB e ndo dizem
respeito diretamente ao cinema e audiovisual, embora citem expressamente o ensino da arte.
A Lei 10.639/037 obriga as escolas de ensino fundamental e médio a adotarem em seus
curriculos contetidos sobre historia e cultura afro-brasileira. O conteudo programatico deve
incluir o estudo da Africa e dos africanos, a luta dos negros no Brasil, a cultura afro-brasileira
e o negro na formagdo da sociedade nacional, resgatando a contribuicdo do povo negro nas
areas social, economica e politica pertinentes a historia do Brasil. A lei também aponta que o
calendario escolar deve incluir o dia 20 de novembro como data comemorativa ao Dia

Nacional da Consciéncia Negra.

Nos estabelecimentos de ensino fundamental e médio, oficiais e particulares,
torna-se obrigatdrio o ensino sobre Historia e Cultura Afro-Brasileira.

§ 1o O conteudo programatico a que se refere o caput deste artigo incluira o
estudo da Historia da Africa e dos Africanos, a luta dos negros no Brasil, a
cultura negra brasileira ¢ 0 negro na formagdo da sociedade nacional,
resgatando a contribuicdo do povo negro nas areas social, economica ¢
politica pertinentes a Historia do Brasil.

§ 20 Os contetidos referentes a Historia e Cultura Afro-Brasileira serao
ministrados no ambito de todo o curriculo escolar, em especial nas areas de
Educacao Artistica e de Literatura e Historia Brasileiras.

Triste realidade de um pais precisar estipular uma lei para que se aborde contetdos
sobre a sua propria historia e cultura. No segundo paragrafo, o texto faz referéncia especial a
Educagao Artistica e a Literatura, o que abre para uma interpretagdo apressada de que estes
contetidos devem ser trabalhados s6 nestas duas areas. A Arte e a Cultura sdo bens imateriais

de um povo, e um povo que se respeita, valoriza e conhece a sua propria arte, o seu proprio

7 http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/2003/110.639.htm. Acesso em outubro de 2023.
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caldeirdo cultural. Implicitamente, o texto da lei sugere que a Literatura ndo ¢ uma Arte, ou ao
menos ndo ¢ na Educagdo Artistica o seu lugar.

Em seguida, hd o parecer CNE/CEB n° 22/2005, aprovado em 4 de outubro de 2005,
com a solicitacdo, por parte da Federagao de Arte Educadores do Brasil — FAEB —, de
retificagdo do termo que nomeia a area de conhecimento Educacdo Artistica pela designacao:
“Arte, com base na formagao especifica plena em uma das linguagens: Artes Visuais, Danga,
Musica e Teatro” para o ensino fundamental. A resolugdo CNE/CEB n° 1, de 31 de janeiro de
2006, aprova a alteracdo nas Diretrizes Curriculares Nacionais para o Ensino Fundamental,
apenas adicionando a denominacdo “Arte”, sem acrescentar a descri¢do das linguagens ou
modalidades da arte citadas no parecer aprovado. Aqui se apresenta uma situagdo legal
curiosa, em que o componente curricular ¢ denominado Arte para o ensino fundamental e
Educagao Artistica para o ensino médio, uma vez que a alteracdo s6 foi homologada nas
diretrizes do ensino fundamental. Ainda que a resolucdo que aprova o parecer tenha excluido
a descri¢ao das linguagens, ja se mostra o movimento politico de se definir o campo de
atuacdo da Educacao Artistica dentro destas quatro modalidades.

Em 2008, outra lei (11.645/08*) tornou obrigatério também o estudo da historia e da
cultura indigena, incluindo a contribuicdo na formag¢do da sociedade brasileira, conforme a lei
anterior. Mais triste ainda ¢ levar cinco anos de atraso para se reconhecer a legitimidade
cultural do povo indigena, que se tinha esquecido na lei de 2003, — ironicamente o povo
originario, que ja estava ca por estas terras bem antes da chegada dos europeus e africanos. O
conteudo desta atualizacdo da lei anterior, embora necessario e justificado, estd em
dissonancia com o mesmo documento base que ja tinha sido alterada a denominacdo
Educagao Artistica para Arte, e insiste na denominagcdo Educagdo Artistica, ignorando o
objeto do parecer CNE/CEB n° 22/2005 e da resolu¢do CNE/CEB n° 1, de 31 de janeiro de
2006 para o ensino fundamental. Apenas uma confusdo conceitual que perdura.

No mesmo ano de 2008, ¢ sancionada a Lei N° 11.769°, que estabelece a
obrigatoriedade do ensino de musica nas escolas de educacdo basica, sendo conteudo
obrigatorio, mas nao exclusivo, do componente curricular. A aprovacao desta lei foi, sem
duvida, uma grande conquista para a drea de educacdo musical no pais, possibilitando, ao
menos, a ampliacdo do nimero de arte-educadores nos quadros da rede publica, assim como a
oferta do contetdo no curriculo. Chama a aten¢do nesta lei, o veto a formacao especifica na

area de musica para ministrar o contetido. A mensagem de veto aponta que

8  http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/ ato2007-2010/2008/lei/111645.htm. Acesso em outubro de 2023.
9  http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/ ato2007-2010/2008/Iei/111769.htm. Acesso em outubro de 2023.
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No tocante ao paragrafo Unico do art. 62, € necessario que se tenha muita
clareza sobre o que significa ‘formagdo especifica na area’. Vale ressaltar
que a musica ¢ uma pratica social e que no Brasil existem diversos
profissionais atuantes nessa area sem formag@o académica ou oficial em
musica e que sdo reconhecidos nacionalmente. Esses profissionais estariam
impossibilitados de ministrar tal conteddo na maneira em que este
dispositivo esta proposto.

Adicionalmente, esta exigéncia vai além da definicdo de uma diretriz
curricular e estabelece, sem precedentes, uma formacgdo especifica para a
transferéncia de um contetido. Note-se que ndo ha qualquer exigéncia de
formagdo especifica para Matematica, Fisica, Biologia etc. Nem mesmo
quando a Lei de Diretrizes e Bases da Educac@o Nacional define conteudos
mais especificos como os relacionados a diferentes culturas e etnias (art. 26,
§ 40) e de lingua estrangeira (art. 26, § 50), ela estabelece qual seria a
formagao minima daqueles que passariam a ministrar esses contetdos.

r

Quando o texto do veto fala “que a musica ¢ uma pratica social e que no Brasil
existem diversos profissionais atuantes nessa area sem formagdo académica ou oficial em
musica e que sdo reconhecidos nacionalmente”, eu ja penso no Djavan dando umas aulas de
musica na minha escola. Ou, quem sabe o Chico, podendo ser qualquer um: o Buarque, o
César, ou ainda o saudoso Science, com uma oficina de Maracatu. Nao, este veto ndo foi
pensado nos Chicos nem no Djavan, na melhor das hipoteses foi para poder aproveitar
pessoas com formagdo em drea distinta para ocupar o lugar de alguém formado na éarea
especifica, trazendo a reboque questdes salariais € comprometendo a qualidade das aulas. Se
por um lado a area da musica consegue a conquista de um espago “obrigatorio” no curriculo,
por outro, este espaco pode ser ocupado por qualquer profissional atuante, entenda-se isso
como for.

Mal comparando, o cinema esta 14 atrds nessa corrida, pois ndo consta como uma das
linguagens citadas na resolucao de 2006 e s6 ¢ citado em um documento auxiliar (os PCNs)
para o ensino médio. Este veto também defende a ideia de que ndo hd necessidade de
formacdo especifica para ministrar contetidos dos demais componentes curriculares como
Matematica e Fisica. Ainda que possamos questionar estes pontos, a mensagem de veto €
apenas uma justificativa, sendo fato ndo constar na lei ao menos a exigéncia de formacao
especifica para os conteidos de musica; esta brecha abre uma jurisprudéncia para a
interpretagdo de se prescindir de formagdo especifica para os demais contetidos do
componente curricular Arte (ou Educagao Artistica).

Dois anos depois, ¢ promulgada a resolugdo CNE/CEB n° 4, de 13 de julho de 2010,

que define as Diretrizes Curriculares Nacionais Gerais para a Educacdo Basica. Seguindo o
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recorte proposto nesta pesquisa, observamos que o artigo 14 aponta os componentes
curriculares para a base nacional comum, se assume o nome Arte para o componente
curricular na educag¢ao basica — ensino fundamental ¢ médio — ¢ ndo descreve suas diferentes

linguagens.

Art. 14. A base nacional comum na Educacdo Basica constitui-se de
conhecimentos, saberes e valores produzidos culturalmente, expressos nas
politicas publicas e gerados nas instituigdes produtoras do conhecimento
cientifico e tecnolégico; no mundo do trabalho; no desenvolvimento das
linguagens; nas atividades desportivas e corporais; na producdo artistica; nas
formas diversas de exercicio da cidadania; € nos movimentos sociais.

§ 1° Integram a base nacional comum nacional:

()

d) a Arte, em suas diferentes formas de expressao, incluindo-se a musica;
(...) (p.187,2013)

Este documento de 2010 ¢ mais extenso que o anterior de 1998, e reune, em uma s6
resolucdo, as diretrizes para as diversas modalidades de ensino, como a educagdo infantil,
educagdo de jovens e adultos, educagao rural, indigena e quilombola, especial, profissional e
tecnoldgica, entre outras. O documento também faz indicacdo para a organizacdo das turmas,
e cita Arte como exemplo para a possibilidade de organizacdo de classes ou turmas com

estudantes de séries distintas.

A organizacdo de turmas seguia o pressuposto de classes organizadas por
série anual. Com a implantagdo da Lei, a concep¢do ampliou-se, uma vez
que poderdo ser organizadas classes ou turmas, com estudantes de séries
distintas, com niveis equivalentes de adiantamento na matéria, para o ensino
de linguas estrangeiras, artes, ou outros componentes curriculares (inciso IV
do artigo 24 da LDB).

A redagdo das diretrizes faz um enunciado semelhante a lei do ensino de historia e
cultura indigena e afro-brasileira ao destacar o ensino de linguas estrangeiras e arte dos
“outros componentes curriculares” como em uma espécie de prioridade na organizacdao de
séries anuais, em um claro movimento de se precarizar o ensino de arte e de lingua

estrangeira, ou relegé-los a uma atividade extra em contraturno. A resolu¢do que define as
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Diretrizes Curriculares Nacionais para o Ensino Médio de 2012 ja aponta uma nova descri¢ao
para o componente curricular Arte (n° 2, de 30 de janeiro de 2012).

Na area de Linguagens, indica como componente obrigatorio “Arte, em suas diferentes
linguagens: cénicas, plasticas e, obrigatoriamente, a musical” (2012, p. 3) e determina
componentes obrigatorios que devem ser tratados em uma ou mais das areas de conhecimento
para compor o curriculo, constando o ensino da Arte, “especialmente em suas expressdes
regionais, de forma a promover o desenvolvimento cultural dos estudantes, com a Musica
como seu conteudo obrigatdrio, mas nao exclusivo” (2013, p. 196). Entre idas e vindas, volta-
se a uma confusdo conceitual em que aparentemente Teatro e Danga se juntam em artes
cénicas. No ano seguinte foi lancada a compilagcdo Diretrizes Curriculares Nacionais da
Educagao Basica (Brasil, 2013), que retine uma série de resolugdes, pareceres, reexames €
revisdes de diretrizes educacionais, ao organizar € proporcionar acesso atualizado a
informagdes legais para interessados e responsaveis pela educa¢do em nivel nacional.

Nao obstante, apds a aprovacao da retificagdo e definicdo do termo na resolugdo de
2010, com uma década de atraso, a lei n°® 13.278/2016 atualiza o texto da LDB e estende o
conceito e a definicdo a Educagdo Basica, isto ¢, também ao ensino médio, citando quatro
expressoes artisticas: Artes Visuais, Teatro, Danca e Musica, pedido que ja havia sido feito
pela FAEB, cujo parecer foi aceito, mas que na promulgacdo da lei em 2006 ficou de fora a
citagdo das modalidades. Em que pese a importancia de se exigir uma formacao especifica em
cada area, em oposi¢ao a pratica polivalente, quando se fortalecem as quatro linguagens
artisticas, ao mesmo tempo se exclui todas as outras que ndo foram citadas, ou se supde que
devessem integrar uma das quatro grandes areas consolidadas do ensino da arte.

Em 2014 ¢ promulgada a lei 13.006/2014, também chamada de lei do cinema na
escola, que define a obrigagao de se exibir duas horas mensais de cinema nacional nas escolas
de Educagdo Basica. O projeto de lei é datado de 2008 e percorreu um longo caminho até sua
transformacdo em lei em 2014. No ano de sua promulgag¢do, o congresso rejeitou um
substitutivo ao projeto de lei que propunha a exibicao de filmes como conteudo programatico
da disciplina Arte, na qual a exibicdo de filmes nacionais seria apenas um indicativo e nao
uma obrigatoriedade, ¢ a lei sai com seu texto original'’, sendo a exibi¢do de filmes parte do
curriculo complementar integrado a proposta pedagdgica da escola. Reconhecendo o avango
na promulgacdo desta lei, percebe-se que ela ainda carece de regulamentacdes. Em um texto

bem sintetizado, a lei deixa em aberto a maneira de se atendé-la, assim como decisoes sobre a

10 “A exibigdo de filmes de produgdo nacional constituira componente curricular complementar integrado a
proposta pedagdgica da escola, sendo a sua exibicao obrigatéria por no minimo duas horas mensais”
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criagdo de um acervo audiovisual livre de direitos autorais para uso em ambiente escolar,
compra ¢ manuten¢do de equipamentos, curadoria dos filmes a serem disponibilizados, e
ainda sobre o que se considera cinema nacional, — se so filmes registrados na Ancine ou se
consideram filmes universitarios, estudantis e produgdes independentes que nao tenham este
registro formal. Também carece indicar se haveria e quais seriam as penalidades por nao
atender a lei.

Em fun¢do da promulgacao desta lei foi formado um grupo de trabalho Cinema na
escola, criado em junho de 2015, na 14* Mostra de Cinema Infantil de Floriandpolis, a partir
de um debate para a regulamentacdo da Lei. O debate gerou uma comissdo no ambito do
Ministério da Cultura, do Ministério da Educacdo, ¢ de membros da sociedade civil para
elencar os principais topicos a serem estudados para o sucesso da implementacao da Lei. Este
grupo se constituiu em trés subgrupos: formacao docente, acesso ¢ fomento. Os encontros
desses grupos em 2015 resultaram em um texto, entregue ao Conselho Nacional de Educagao
no ano seguinte e posteriormente apresentado na Mostra de Cinema de Ouro Preto de 2016.
Ainda que a referida lei diga respeito ao encontro do cinema com a escola como componente
curricular complementar, até hoje ndo existe algum documento oficial que defina exatamente
o0 que isto significa. Mas, concretamente, ndo se refere a exibigdo de no minimo duas horas de
filmes nacionais dentro do componente curricular Arte. Percebemos que esta pesquisa
dialoga diretamente com as observagdes sobre a regulamentacao da lei, em especial as
discussdes desenvolvidas no grupo de trabalho “formagao docente”. Uma publicagdo de 2015
traz reflexdes e propostas teorico-metodoldgicas sistematizadas por profissionais de diferentes
grupos de pesquisas das universidades brasileiras, professores de Educagdo Bésica e
cineclubistas que trabalham na interface cinema e educagao, a proposito da lei 13006/14.

Dentro destas reflexdes e propostas, no texto Fronteiras do Imaginadrio: cinema-poesia
nas escolas de educagdo basica, Ana Lucia Soutto Mayor e Cristina Miranda (2015) refletem
sobre possibilidades de articulagdo da lei do cinema na escola com os contetidos escolares e
os diferentes componentes curriculares, e abordam o papel das disciplinas artisticas no
curriculo escolar da educagdo basica (Mayor, Miranda, 2015, p. 134). O texto aponta
semelhancas destas disciplinas artisticas com as propostas de regulamentacao da lei, dimensao
do curriculo e de outros espacos, e pensa a escola como um espago para essas vivéncias, como
um espaco comprometido com a suspensdo, fora da légica produtiva. Concordo com a
afirmagdo das autoras a respeito da inser¢do do cinema no curriculo escolar como uma
experiéncia efetivamente artistica, congruente com a formagao estética audiovisual inscrita no

campo da educagdo transformadora. No entanto, a lei por si s6 ndo resolve, necessitando de
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regulamentacdo por decretos que detalhem as condi¢des e possibilidades para sua plena
implementagdo, entre outros aspectos, que podem ajudar também na possivel implementacao
do cinema nas escolas como linguagem para o ensino da arte no curriculo bésico. Alguns
avangos na esperada regulamentacdo da lei do cinema na escola, embora ndo sejam
determinantes, ajudardo a pavimentar o acesso dos estudantes a filmes, a proporcionar a
apreciacdo de filmes nacionais dentro do horario escolar, criando espagos de fruigao
audiovisual e de acesso a bens culturais. Para tanto, se faz necessaria a continuidade e a

atualizacdo das propostas de regulamentacao a lei.

1.2 A BASE NACIONAL COMUM CURRICULAR

A Base Nacional Comum Curricular (BNCC) ¢ um documento com carater normativo
que define o conjunto de aprendizagens essenciais que todos os alunos devem desenvolver ao
longo da Educagdo Basica, elaborado em conformidade com o Plano Nacional de Educacao
(PNE) por um grupo multidisciplinar de especialistas. Este documento propde se pautar em
principios éticos, politicos e estéticos visando a formagdo humana integral e a construgdo de
uma sociedade democratica e inclusiva, como fundamentado nas Diretrizes Curriculares
Nacionais da Educacao (DCN). Objeto de ampla discussdo por setores académicos, com a
troca de governo do golpe de 2016 o documento deu uma guinada em sua elaboracdo e passou
por mudangas em sua estrutura e texto até a sua publicagdo um par de anos depois. A LDB
promulgada em 1996 ja previa tal base comum com conteidos minimos a serem adotados nos

curriculos escolares, norteados pelos parametros e diretrizes curriculares:

Cabe a Unido estabelecer, em colaboracdo com os Estados, o Distrito
Federal e os Municipios, competéncias e diretrizes para a Educacdo Infantil,
o Ensino Fundamental e o Ensino Médio, que norteardo os curriculos ¢ seus
contetidos minimos, de modo a assegurar formagdo basica comum (Brasil,
1996; énfase adicionada, Inciso IV do Artigo 9°).
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Mais a frente, o texto da LDB retoma esta parte comum dos curriculos escolares,
apontando que a base comum deve ser complementada por uma parte diversificada do

curriculo, parte esta elaborada de acordo com caracteristicas locais, regionais e culturais.

Os curriculos da Educa¢ao Infantil, do Ensino Fundamental ¢ do Ensino
Médio devem ter base nacional comum, a ser complementada, em cada
sistema de ensino ¢ em cada estabelecimento escolar, por uma parte
diversificada, exigida pelas caracteristicas regionais e locais da sociedade, da
cultura, da economia ¢ dos educandos (Brasil, 1996; Artigo 26)

A partir desta semente do plano na LDB, atualizada pelas sucessivas resolucdes ao
longo dos anos que se seguiram, outros documentos prepararam o terreno para a
implementagdo da base comum curricular: os parametros e as diretrizes curriculares, ja
prevendo a futura discussdo e consequente implementacao da base. No ano de 2014, com duas
versoes das diretrizes e com mais de uma década da publicagdo dos parametros curriculares, a
Lei n. 13.005 de 25 de junho de 2014 regulamentou a ultima edi¢do'' do Plano Nacional de
Educacdo (PNE). Com o objetivo de promover uma melhoria da qualidade da Educagdo
Bésica, o plano apresenta citacdes a Base Nacional Comum Curricular (BNCC) dentro das
vinte metas propostas. Um marco importante no processo de elaboracdo, o Seminario
Interinstitucional para elaboracdo da BNCC instituiu uma Comissao de Especialistas para a
Elaboracdo de Proposta da Base Nacional Comum Curricular. Em trés meses a primeira
versao ¢ escrita e disponibilizada para consulta, em setembro de 2015.

ApoOs uma mobilizacdo das escolas de todo o Brasil para a discussdo do documento
preliminar, seis meses apds a divulgacdo, em maio de 2016, a segunda versao da BNCC ¢
disponibilizada, meses antes da destituicdo da presidenta pelo congresso. Antes de completar
um ano da segunda versdo e mais uma rodada de consultas e discussdes com a comunidade
académica, desta vez com novos consultores e descartando as discussoes anteriores, em abril
de 2017 o MEC entrega a versao final da Base Nacional Comum Curricular (BNCC) da
educacdo infantil e do ensino fundamental ao Conselho Nacional de Educacdo (CNE) e, em
22 de dezembro de 2017, o CNE apresenta a resolucdo CNE/CP n° 2 que institui e orienta a
implanta¢do da Base Nacional Comum Curricular, a ser respeitada obrigatoriamente ao longo

das etapas e respectivas modalidades no ambito da educagdo basica. Passado um ano, em 14

11 O primeiro Plano Nacional de Educagdo surgiu em 1962, elaborado ja na vigéncia da primeira Lei de
Diretrizes e Bases da Educagao Nacional, Lei n°® 4.024, de 1961.
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de dezembro de 2018, o Ministério da Educagdo homologa o documento da Base Nacional
Comum Curricular para a etapa do ensino médio, e a resolucio CNE/CP n° 4, de 17 de
dezembro de 2018 instituiu a Base Nacional Comum Curricular na etapa do ensino médio,
como etapa final da educagdo bdsica, nos termos do artigo 35 da LDB, completando o
conjunto constituido pela BNCC da educacao infantil e do ensino fundamental.

Outras resolugdes entraram em vigor neste meio tempo entre a primeira versao € a
versdao final do documento da base comum curricular, que diziam respeito ao componente
curricular Arte: A Lei n°® 13.415, de 2017 ja previa a inclusdo obrigatoria de estudos e praticas
de educacdo fisica, arte, sociologia e filosofia na Base Nacional Comum Curricular referente
ao ensino médio. No fim de 2018, ocorre uma atualizagdo das Diretrizes Curriculares
Nacionais para o Ensino Médio que define o componente curricular “arte, especialmente em
suas expressoes regionais, desenvolvendo as linguagens das artes visuais, da danga, da musica
e do teatro” através da resolucdo n°® 3, de 21/11/2018. Esta atualizagdo exclui o Cinema,
chamado de artes audiovisuais no PCNEM, do grupo das linguagens do ensino da arte.

Ao apresentar a area de Linguagens e Tecnologias, a terceira versao do texto da Base
Nacional Comum Curricular dedicado ao Ensino Médio propde o Audiovisual ao lado das

outras quatro linguagens-area ja consolidadas:

A pesquisa ¢ o desenvolvimento de processos de criagdo de materialidades
hibridas — entendidas como formas construidas nas fronteiras entre as
linguagens artisticas, que contemplam aspectos corporais, gestuais, teatrais,
visuais, espaciais € sonoros — permite aos estudantes explorar, de maneira
dialogica e interconectada, as especificidades das Artes Visuais, do
Audiovisual, da Danca, da Musica e do Teatro. (BRASIL. Ministério da
Educagao, 2016, p. 474)

Esta citacdo da BNCC sugere o Audiovisual como uma das modalidades artisticas —
vamos chamar aqui de linguagem-area — ja& preconizadas pelos Parametros Curriculares
Nacionais do Ensino Médio, e depois excluida na resolucdo que atualizou as Diretrizes para o
Ensino Médio em 2018. Neste longo caminho de consolidagdo como linguagem do ensino da
arte, o cinema da um passo para frente e um para tras. A versao final homologada da BNCC,
com a inclusdo da etapa do ensino médio, foi publicada com modificagdes no texto desta

ultima versdo que citamos acima. Percebemos que, embora mude a redacdo do texto, este
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continua a sugerir o audiovisual como uma das linguagens da arte e inclui também as artes

circenses junto as outras quatro linguagens artisticas.

A proposta de progressdo das aprendizagens no Ensino Médio prevé o
aprofundamento na pesquisa ¢ no desenvolvimento de processos de criagao
autorais nas linguagens das artes visuais, do audiovisual, da danga, do teatro,
das artes circenses e da musica. (BNCC/EM, 2016, p. 484)

Os dois documentos elencam sete competéncias especificas a serem desenvolvidas
pela area, e apresentam uma média de quatro habilidades para cada competéncia. Neste
documento final da BNCC, que retine as bases para o ensino fundamental e ensino médio, ha
um maior detalhamento das competéncias para a area de Linguagens e Tecnologias.
Mantendo o texto idéntico para a sexta competéncia especifica nos dois documentos, na
versdo final, com um detalhamento maior, volta a sugerir o audiovisual como uma das

principais linguagens da arte, e desta vez ndo cita as artes circenses.

Pretende-se também que sejam capazes de participar ativamente dos
processos de criagdo nas linguagens das artes visuais, do audiovisual, da
danca, da musica e do teatro e nas intersegdes entre elas e com outras
linguagens e areas de conhecimento (BNCC EM, 2016, p.496)

O mesmo ocorre ao apresentar uma das quatro habilidades relacionadas a sexta
competéncia especifica, em que o texto da versao anterior ndo faz referéncia as linguagens da

arte, ao contrario da versao final.

(EM13LGG603) Expressar-se e atuar em processos de criagdo autorais
individuais e coletivos nas diferentes linguagens artisticas (artes visuais,
audiovisual, danga, musica e teatro) e nas intersecgdes entre elas, recorrendo
a referéncias estéticas e culturais, conhecimentos de naturezas diversas
(artisticos, historicos, sociais e politicos) e experiéncias individuais e
coletivas. (BNCC/EM, 2016, p.496)
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Ainda que a BNCC ndo se proponha a fazer um detalhamento de cada componente
curricular, nota-se que, sempre que o texto se refere as linguagens da arte, cita o audiovisual
em igual importancia as outras quatro linguagens artisticas tradicionalmente aceitas. Em que
pese a necessidade de se discutir e implementar uma base nacional comum curricular, chama
atencdo o fato de se reelaborar documento tdo importante em tdo pouco tempo, sendo dois
anos para a educagdo infantil e ensino fundamental, e trés anos de discussdo para o ensino
médio, em uma conjuntura tdo complicada. Vale lembrar o contexto social e politico da
€poca, em que essa nova discussao tem inicio junto ao processo de destituigdo da presidenta
da republica através de um golpe parlamentar, em que o vice-presidente que assumiu fez
trocas substanciais no MEC e em suas autarquias como o INEP, e a homologac¢do dos
documentos finais dos diversos niveis da Educagdo Basica ocorre antes do fim do mandato
tampao, atendendo a interesses outros que divergiam de toda a construcao dialogica anterior.
Este foi o inicio de um periodo duro para a escola que foi se agravando com cortes
orcamentarios, perseguicdes de cunho ideologico e politico a professores e professoras, falta
de concursos para a carreira de professor, intervencdes federais nas reitorias de universidades,
institutos federais, inclusive na institui¢do em que trabalho. Para piorar, eclodiu a pandemia
de Covid-19, que teve como uma de suas consequéncias a suspensdo das atividades

académicas e o posterior retorno com atividades remotas.

1.3 POLITICAS NACIONAIS E O CINEMA NA ESCOLA

A lei 14.533/23 ¢ a mais recente que apresenta aspectos diretamente relacionados ao
escopo desta pesquisa sobre o cinema na escola. Promulgada em janeiro de 2023, institui o
Plano Nacional de Educacido Digital, que prevé, entre outras coisas, o treinamento de
competéncias digitais, midiaticas e informacionais, a facilitagdo ao desenvolvimento e ao
acesso as plataformas e repositorios de recursos digitais, € a implantagdo e integragdo de
infraestrutura de conectividade para fins educacionais. Ainda, em setembro deste ano, o
Governo Federal langou a Estratégia Nacional de Escolas Conectadas' para levar internet a
mais de 138 mil instituigdes até 2026, iniciativa, coordenada pelos ministérios das

Comunicagdes e da Educagdo, tera investimento total de R$ 8,8 bilhdes para universalizar a

Disponivel em: https://www.gov.br/mcom/pt-br/noticias/2023/setembro/governo-federal-lanca-estrategia-
nacional-de-escolas-conectadas-para-levar-internet-a-138-3-mil-instituicoes-ate-2026. Acesso em: outubro 2023.
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conectividade na educagdo basica. Levando em conta que mais de 80% do contetdo digital ¢
audiovisual, se torna urgente a regulamentacdo desta lei atrelada as leis anteriormente
mencionadas, especialmente a 13.006/14 do cinema nas escolas e as leis 10.639/03 e
11.645/08 sobre a historia e cultura afro-brasileira e indigena respectivamente, articuladas
ainda com a Lei Geral de Prote¢do de Dados (13.907/18) e todas as que regem acessibilidade
e tecnologias assistivas. Somente articulando as regulamentagdes destas leis serd possivel
alguma forma de curadoria que fuja do algoritmo do streaming e da manipulagdo do mercado
que deixa aberta a autorizacao de parcerias publico-privadas, no ultimo paragrafo da lei que
institui a Politica Nacional de Educacdo Digital, sancionada neste ano.

Embora reconheca que a Estratégia Nacional de Escolas Conectadas ¢ uma
necessidade na nossa sociedade contemporanea, cada vez mais atravessadas pela tecnologia, ¢
preciso tomar medidas que garantam a privacidade dos dados de docentes e discentes da
educagdo bdésica e superior, assim como se garanta a soberania nacional e fundamentalmente
assegurar um conteudo digital estético, ético que valorize a producdo nacional e latino-
americana. A esfera publica e as diferentes atividades cotidianas tém sido profundamente
modificadas pela cultura digital e pelas diferentes formas de gestdo tecnoldgica e todas elas
precisam ser atravessadas pela responsabilidade ética e social desta empreitada.

Cabe ressaltar alguns projetos de lei que tramitam nas casas legislativas e que sdo de
interesse desta pesquisa sobre o cinema como linguagem para o ensino da arte. O PL
3342/2023, que institui a Politica Nacional do Audiovisual nas Escolas de Ensino Médio
do Interior do pais", ¢ um projeto de lei que tem como objetivo apoiar o desenvolvimento da
producdo audiovisual nas escolas de ensino médio do interior do pais, como ferramenta de

promocao dos direitos a educacao e a cultura. A redacao da proposta elenca os objetivos:

I- Equipar as escolas do interior com os recursos tecnologicos necessarios
para o desenvolvimento de produgdes audiovisuais;

II- Desenvolver o gosto artistico dos estudantes pelas manifestagdes
culturais, sobretudo aquelas ligadas as culturas populares;

II1- Promover a preservagdo dos patrimonios naturais, materiais e imateriais;
IV- Fomentar a formagdo de professores para atuar na preservacdo das
manifestagdes culturais por meio da producao audiovisual,

V- Estimular os processos criativos de professores e estudantes;

VI- Ampliar o acesso das comunidades rurais, quilombolas, indigenas e
ribeirinhas a produgdes audiovisuais por meio da escola. (Brasil, 2023)

13 https://www.camara.leg.br/proposicoesWeb/prop_mostrarintegra?codteor=2295788&filename=PL
%203342/2023. Acesso em outubro de 2023.
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Pensando em uma politica nacional que estimule e apoie técnica e financeiramente as
escolas como institui¢cdes de producdo e engajamento cultural, o texto da proposta da énfase
nas comunidades descentralizadas, como pequenas cidades, comunidades rurais, indigenas e
quilombolas, e ao acesso a equipamentos culturais como cinemas, teatros ou museus.

Trés dos seis objetivos elencados pelo projeto de lei dialogam diretamente com o tema
central desta pesquisa de tese, sobre o cinema como linguagem para o ensino da arte: o quarto
objetivo listado, fomentar a formacdo de professores para atuar na preservagdo das
manifestacoes culturais por meio da producao audiovisual, guarda relacdo com a formagao de
educadores e educadoras audiovisuais, embora permita uma interpretacdo de que o docente ¢
que seria o produtor do conteudo audiovisual. O quinto objetivo, estimular os processos
criativos de professores e estudantes, € comum as outras linguagens no ensino da arte, nao
sendo uma especificidade do cinema e audiovisual; e o sexto objetivo elencado no projeto de
lei, ampliar o acesso das comunidades rurais, quilombolas, indigenas e ribeirinhas a
produgdes audiovisuais por meio da escola, pode ter na atuagdo do educador audiovisual nas
aulas curriculares de Arte uma possibilidade para a sua materializacao.

Outra iniciativa relevante para a educagao audiovisual no curriculo das aulas de Arte ¢
a atualizagdo do Plano Nacional de Preservacio Audiovisual (PNPA), documento
desenvolvido durante varios encontros da CineOP e que seria protocolado no governo federal
em 2016. Este plano nacional ficou engavetado em funcdo do golpe que resultou no
impeachment da presidenta Dilma Rousseff, da consequente mudanga de rumos e objetivos
das politicas nacionais, ¢ do descaso das gestdes federais subsequentes com a area de
preservacdo audiovisual. A partir da mudanga de governo e a recriacio do Ministério da
Cultura em 2023, a Associa¢ao Brasileira de Preservacao Audiovisual (ABPA) — criada
durante o Encontro Nacional de Arquivos e Acervos Audiovisuais Brasileiros na 3% edi¢cao da
CineOP — encontrou novos canais de didlogo, que resultaram na elaboragdo de um novo
Plano. Na Carta de Ouro Preto da ABPA, a entidade exalta duas iniciativas langadas durante a
CineOP 2023: a criagcdo de uma diretoria de Preservacao e Difusdo Audiovisual por parte do
Ministério da Cultura, e a fundacdo do Férum Brasileiro de Museus da Imagem e do Som —
MIS em Rede. Este documento também destacou a necessidade da implantacdo de uma nova

PNED (Politica Nacional de Educagdo Digital).

Nosso diagnodstico revela a necessidade de uma PNED que inclua o
audiovisual como um de seus eixos estruturantes, tendo em vista que 82% do
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contetido digital que circula na internet ¢ audiovisual. Dessa forma, com
base em nossa experiéncia, um eixo audiovisual atua na transversalizagao,
descentralizagdo ¢ territorializagdo da educacdo digital em todo o Brasil,
tendo potencialidade de incentivar a adocdo de leis e politicas semelhantes
em outros paises latino-americanos'*.

E nos vale sonhar — como um sonho possivel de se realizar — que tenhamos acesso aos
acervos audiovisuais que compdem a cultura brasileira em seus multiplos aspectos, tal qual a
professora Alicia Vega no Chile. O Chile tem um Ministério das Culturas, Artes e
Patrimonio'’, e investiu na preservacdo do acervo tendo inaugurado, em 2006, a Cinemateca
Nacional do Chile — aberta ao publico com a missao de salvaguardar e divulgar o patrimdnio
audiovisual do pais com énfase no amplo acesso ao seu acervo, por meio de plataformas

digitais e uma visdo baseada no publico e na participacao.

A primeira tarefa foi reunir os filmes desaparecidos ou espalhados pelo
mundo para compor o arquivo. Numa segunda fase, levantou-se a urgéncia
de digitalizar e preservar em novos formatos e, a0 mesmo tempo, garantir a
sua difusdo, contribuindo para a criagdo de novos publicos para o cinema
chileno — com apoio sustentado a produgdo nacional e ao cinema chileno de
qualidade — integrando um circuito expositivo de salas alternativas ao
cinema comercial.'® (Villarroel, 2020, p.389)

A Cinemateca Brasileira, em Sao Paulo, por sua vez, foi fundada em 1949
inicialmente com trabalho mais voltado a catalogagdo das obras cinematograficas, e
desempenha importante papel na preservacdo e divulgacdo da cultura; apds sucessivas
ocorréncias, como incéndios em 2016 e 2021, e sofrendo estragos de uma enchente em 2020,

a Cinemateca de Sdo Paulo denota o descaso do poder ptblico com os aparelhos culturais'’.

https://telaviva.com.br/26/06/2023/cartas-de-ouro-preto-reforcam-importancia-de-novo-plano-de-preservacao-
audiovisual/ Acesso em outubro de 2023.

Disponivel em: https:/www.cultura.gob.cl/. Acesso em outubro de 2023.

La primera tarea fue reunir las peliculas desaparecidas o dispersas en el mundo para conformar el archivo. En
una segunda etapa, se planteo la urgencia de digitalizar y conservar en nuevos formatos pero, al mismo tiempo,
garantizar su difusion, contribuyendo a la creacion de nuevas audiencias para el cine chileno —con un apoyo
sostenido a la produccion nacional y al cine de calidad—, formando parte de un circuito de exhibicion de salas
alternativas al cine comercial. (versdo original em espanhol)

Aqui também lembro o incéndio de grandes proporg¢des do Museu Nacional no Rio de Janeiro, em 2018, em que
praticamente s6 sobrou o meteorito de Bendegd. Parte das cinzas foi transportada pelo vento, temos cinzas de
dinossauros e de manuscritos de Gilberto Velho por todo o bairro, inclusive em meu quintal que dista uns 3 km
do museu.
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No Rio de Janeiro, a fundacdo do Museu de Arte Moderna (MAM) em 1948 ja
contava com o Departamento de Cinema, posteriormente chamada Filmoteca do Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro, e alguns anos mais tarde Cinemateca; parte do trabalho desta
tese tem como objeto as pesquisas da professora Maria Rita Galvao junto ao acervo da
Cinemateca Brasileira e da Cinemateca do MAM. O Museu da Imagem e do Som (MIS) do
Rio de Janeiro, fundado em 1965, ¢ uma iniciativa de museu audiovisual que foi seguida por
outras cidades brasileiras, como o Museu da Imagem e do Som de Sao Paulo, fundado em
1970. Sao instituigdes mantidas pelos governos estaduais que funcionam como centro de
documentagdo de musica e imagem e que guardam parte significativa do acervo audiovisual
do pais.

Em suma, de acordo com a professora Virginia Flores'®, a preservacdo audiovisual é
um conceito mais complexo que coletar e guardar filmes, pois envolve também outros
processos, tais como identificar, restaurar, transferir para novos suportes, difundir e
disponibilizar o contetido cinematografico, dando acesso para consulta permanente a
populagdo interessada. E, a partir do éxito das politicas de preservacao audiovisual que
tenhamos mais oportunidades de Alicias e Alicios praticando o cinema na escola, como
linguagem para o ensino da arte, dentro e fora do curriculo formal da educagdo basica, em
cineclubes, festivais e demais lugares.

Retomando o trajeto desta pesquisa, neste capitulo revisamos a legislagao referente ao
componente curricular Arte para a Educagao Basica. Partindo da LDB promulgada em 1996 e
suas sucessivas atualizacdes e complementos que dizem respeito diretamente ao componente
curricular em questdio — Resolugdes, Parametros Curriculares Nacionais, Diretrizes
Curriculares Nacionais, Base Nacional Comum Curricular — e outras leis que também
complementam e atualizam o texto base da LDB, como a Lei 13.006/2014. Observamos que
estes documentos, no que dizem respeito aos contetidos de cinema e audiovisual, ndo deixam
clara a situacao do componente curricular Arte, com margem a interpretagdes dubias: O texto
da atualizagcdo das DCNs de 2016 (a lei n° 13.278/2016), estendeu o conceito e a defini¢do ja
empregada no ensino fundamental ao ensino médio, citando quatro expressoes artisticas para
o componente curricular na educagdo basica: Artes Visuais, Teatro, Danca e Musica. Por sua
vez, tanto os parametros curriculares para o ensino médio quanto a Base Comum elencam
cinco modalidades — ou linguagens — da arte a serem possivelmente trabalhadas neste nivel de

ensino, ao incluirem o audiovisual.

Cinemateca: preservar ou queimar? Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=tcbbZQEDpLQ
Acesso em outubro de 2023.
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2 PROGRAMA NACIONAL DO LIVRO DIDATICO — ARTE

Apos a revisao da legislacao referente ao componente curricular Arte para a Educagao
Basica, vamos verificar como os titulos do Programa Nacional de Livros Didaticos
interpretam o cinema e o audiovisual dentro do ensino da arte. Se o cinema ¢ considerado com
a mesma relevancia que as outras linguagens da arte, se recebe um tratamento como recurso
de apoio ou uso instrumentalizado, ou se nem mesmo ¢ abordado, refletindo diferentes
dimensdes e interpretacdes das leis e dos documentos normativos sobre o ensino da arte.

Uma coisa curiosa no ensino da arte ¢ a falta de paralelismos nos programas de
disciplinas. Na minha experiéncia de estudante e de professor do ensino médio, pude observar
que algumas disciplinas — o que a LDB chama de componente curricular — t€ém um programa
mais ou menos definido, em nivel nacional. Nas matérias de exatas como Fisica, por exemplo,
se estuda mecanica no primeiro ano, ondas (termologia) no segundo ano e eletricidade no
terceiro, independentemente se aqui no Rio de Janeiro, se no Rio Grande do Sul ou no
Amazonas. Em conversas com colegas da area de humanas, percebi conteudos comuns, que se
distribuem variando o ano em que se aborda determinado contetido, se Historia do Brasil ou
Historia Geral no primeiro ano, por exemplo.

Na area das artes ndo ha um padrdo: desde as diferentes metodologias e abordagens
que vao do laissez faire e o estudo académico linguageiro, até as diferentes linguagens
artisticas oferecidas, nao ha um padrao estabelecido por lei e nem um consenso a ser seguido.
Pode-se pensar em uma realidade, que considero utdpica na conjuntura da educagdo publica
brasileira, de se ter ao menos um professor, uma professora de cada linguagem da arte —
incluindo o educador audiovisual, o educador literario e o circense — em cada escola, e que se
oferecessem estas linguagens ao longo de todas as séries da educagdo basica, porém nao € o
que dispomos. Ao contrario, temos atualmente um cendrio de confusdo generalizada em meio
a uma mudanca de organizagdo curricular com o Novo Ensino Médio que, em minha sincera
opinido, nem quem fez o documento deve ter clareza. Disciplinas estranhas, de nomes
inusitados. Ainda que se possa fazer uma leitura bem generosa da proposta como algo
dialogico com a sociedade em que a escola esta constituida por meio destas disciplinas livres,
a operacionalizacdo se d4 de uma maneira um tanto cadtica, refletindo a elaboracao de tal

documento, além da incerteza juridica do movimento em se mudar de novo.
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Ao abrir um livro didatico, o posicionamento de cada editora e de cada grupo de
autores e autoras reflete um posicionamento politico implicito. Longe de se fazer “o melhor
para a formagao do estudante”, considerando as diferentes acepgdes do que se entende por
“melhor”, as suas opc¢des conceituais refletem variadas motivagdes e restrigdes: a elaboracao
de material novo ou aproveitamento de material de arquivo para atualizacdo, a valorizacdo de
determinado grupo de disciplinas em detrimento de outro, a sintonia com determinado grupo
educacional ou sistema de ensino no que diz respeito a criacdo de cursos € materiais
educacionais, a visao politica pela adesdo ou resisténcia as reformas educacionais como a
Base Nacional Comum Curricular € o Novo Ensino Médio, entre outros fatores.

O Programa Nacional do Livro Didatico — PNLD — programa voltado a distribui¢ao de
obras didaticas aos estudantes da rede publica de ensino teve sua origem com outra
denominagio, em 1937, a partir da criagdo do Instituto Nacional do Livro'. A partir de 2003,
ainda que parcialmente, o programa de livro didatico passa a considerar o ensino médio,
demanda que foi progressivamente atendida, s6 vindo a ter distribui¢do integral para este
nivel de ensino em 2012%°. A partir de um decreto no ano de 2017, as a¢des anteriormente
contempladas pelo PNLD e pelo Programa Nacional Biblioteca da Escola (PNBE) sao
unificadas e ganham novo nome mantendo a sigla: Programa Nacional do Livro e do Material
Didatico — PNLD, incluindo outros materiais de apoio a pratica educativa como sofiwares e
jogos educacionais, materiais de refor¢o e correcdo de fluxo, materiais de formagdo e
materiais destinados a gestdo escolar?.

Com o lancamento e progressiva implementagdo da Base Nacional Comum Curricular
para o Ensino Médio, no fim de 2018, as colegdes que integram o PNLD passam por nova
reformulagdo, tendo a previsao de lancamento de colegdes agrupadas por area tematica — neste
caso Arte integra a area de Linguagens e Tecnologias, compartilhando os contetdos e
atividades com os componentes curriculares Lingua Portuguesa, Lingua Estrangeira/Inglés e
Educacdo Fisica. O programa apresenta mudangas no formato dos materiais ofertados e na
organizacdo do processo de escolha que passa a se dar em duas fases, com previsdo de
conclusdo para 2021. Esta escolha se d4 em cinco objetos, tendo o primeiro objeto Obras
Didaticas de Projetos Integradores selecionadas por area de conhecimento, e de Projeto de
Vida, definidas em 2020 para uso no ano letivo de 2021. A segunda fase contemplara mais

quatro objetos: livros didaticos por area do conhecimento, obras de formacao para professores

19 http://www.fnde.gov.br/component/k2/item/518-hist%C3%B3rico Acesso em outubro de 2023.

20 http://www.fnde.gov.br/programas/programas-do-livro/pnld/remanejamento/item/5 1 8hist%C3%B3rico?
highlight=WyJIc2NvbGEiXQ==0 Acesso em outubro de 2023.

21 http://portal.mec.gov.br/pnld/apresentacao Acesso em outubro de 2023.
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e gestores, recursos digitais, e obras literarias, definidas em 2021 para uso no ano letivo de
2022, trabalhando com as competéncias gerais da BNCC de maneira integrada e permitindo
que o estudante desenvolva sua aprendizagem por meio dos projetos interdisciplinares nos
objetos da fase 1 e trabalhe os conteudos de forma sistematizada nos objetos da fase 2%

No recorte desta pesquisa, vamos nos restringir ao ultimo tri€nio aprovado (2018-
2020), referente a segunda edi¢do do PNLD para o componente curricular Arte no ensino
médio. No triénio em questdo, foram aprovados cinco livros didaticos de diferentes editoras
para o componente curricular Arte no ensino médio: Todas as Artes (Editora Atica),
Percursos da Arte (Editora Scipione), Arte em Interacdo (Editora IBEP), Arte por Toda Parte
(Editora FTD) e Arte de Perto (Editora Leya)”. Embora possam estar permeadas pelas
discussdes e propostas para a BNCC, estas cole¢des foram elaboradas antes da homologagao
da versao final, logo, ndo seriam “regidos” pela base, deixando esta atualizacdo para o triénio
seguinte.

A andlise tem como ponto de partida o Guia de Livros Didaticos Ensino Médio PNLD
2018*, documento elaborado para consulta de docentes a fim de subsidiar a escolha da obra.
O guia conta com uma resenha para cada uma das obras aprovadas com a visdo geral da obra,
descri¢do da organizagdo interna, uma avaliacdo da obra com apresentacdo e comentario sobre
a abordagem teorico-metodoldgica, contetidos, e possiveis ressalvas na forma de orientagdo
de cuidados, assim como recomendagdes de como utilizar a cole¢dao e de contetidos a serem
complementados.

O ensino da arte no Brasil passou de uma pratica polivalente, confirmada e refor¢cada
pela formacao universitaria docente a época, para a especializagdo em linguagens-area: Artes
Visuais, Musica, Danga e Teatro. Observamos que, embora sugerido como uma das
linguagens da arte para o ensino médio nos PCN e BNCC, o cinema e audiovisual sé tém esse
status reconhecido em menos da metade das publica¢des ofertadas no Programa Nacional do
Livro Didatico de 2018. Constata-se, com a leitura do guia, que dos cinco livros que
compdem a oferta, dois citam o audiovisual como uma das linguagens da arte, ao lado de
Artes Visuais, Teatro, Musica e Danga — os titulos Todas as Artes (Pougy; Vilela, 2016) e

Arte por Toda Parte (Ferrari, 2016) —; um titulo — Percursos da Arte (Meira; Soter; Presto,

22 https://pnld.moderna.com.br/modernaexplica-em/novo-ensino-medio-entenda-as-principais-mudancas/
Acesso em outubro de 2023.

23 Brasil. Ministério da Educagdo. PNLD 2018: arte — guia de livros didaticos — ensino médio/ Ministério da

Educacao — Secretaria de Educacdo Basica — SEB — Fundo Nacional de Desenvolvimento da Educacéo. Brasilia,

DF: Ministério da Educagéo, Secretaria de Educacio Basica, 2017.

24 https://www.fnde.gov.br/index.php/centrais-de-conteudos/publicacoes/category/165-editais?
download=11347:guia-pnld-arte-2018 Acesso em outubro de 2023.
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2016) — cita apenas uma vez o termo Audiovisual no texto da apresentagdo, embora niao o
considere como uma modalidade artistica ao lado das outras quatro; e outros dois titulos nao
fazem mencao ao Audiovisual, nem como linguagem-area do ensino da arte nem como
conteudo na apresentagao que consta no guia — Arte em Interagdo (Bozzano; Frenda; Gusmao,
2016) e Arte de Perto (Rocha, 2016).

Ainda assim, consultamos os livros a fim de conferir como se da tal abordagem e se as
publicac¢des que ndo reconhecem o Audiovisual como uma das linguagens do ensino da arte

ou nem mesmo o citem no Guia PNLD abordam contetudos e atividades com esta linguagem.

2.1 O AUDIOVISUAL COMO LINGUAGEM PARA O ENSINO DA ARTE

Dois dos livros didaticos consideram o audiovisual como uma linguagem do ensino da
arte de acordo com o guia PNLD. Na analise da obra Todas as Artes, os avaliadores

comentam que

A obra inova ao apresentar cinco linguagens da arte: artes visuais, musica,
danga, teatro e artes audiovisuais. Desvelando a Linguagem Audiovisual em
nossos dias e sua historia, os alunos do Ensino Médio estdo em contato
direto com a tecnologia e com diversos tipos de “visualidades”: além de
saber ler, interpretar e escrever, assistir a um filme ou a um video com olhos
criticos € inerente a formagao cidada desses jovens. (Brasil, 2017, p.11)

Os autores do guia reconhecem como inovagao apresentar o audiovisual como uma
das linguagens da arte, ndo obstante os parametros curriculares para o ensino médio ja darem
este tratamento hd 16 anos. Ha de se considerar que por volta do ano 2000, ainda que o texto
dos PCN apontasse este caminho, nao tinhamos a mesma tecnologia de gravagao e edicao de
video: os computadores precisavam de uma configuragdo muito boa para realizar a edi¢do, os
telefones celulares nem mesmo tocavam videos em suas telas monocromaticas e ndo tinham
camera integrada, o maximo de graficos que tinhamos era o jogo da cobrinha. H4 outra

citagdo do audiovisual no topico destinado as dicas para a sala de aula.
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A linguagem audiovisual aparece como uma linguagem independente das
Artes Visuais, ¢ apresentada em capitulo individual, porém percorre os
outros capitulos do livro, instigando os alunos a reflexdo e a produgdo,
principalmente por abranger meios e recursos tecnologicos com os quais 0s
alunos do Ensino Médio se identificam. (Brasil, 2017, p._12)

Aponta-se uma ruptura com as Artes Visuais e ganha-se um capitulo préprio, o que
realmente ¢ uma inovagdo, para além da consideragdo como uma linguagem auténoma. O
segundo dos livros didaticos a considerar o audiovisual como uma linguagem do ensino da
arte, o titulo Arte por Toda Parte, ganha destaque no guia pelo modo sistematizado de abordar

as expressoes artisticas, sem submeté-las ao recorte de uma so6 linguagem.

Os seis capitulos abordam dialogicamente as linguagens da arte (visuais,
teatro, musica, danga e audiovisuais) de maneira interdisciplinar tanto entre
as mesmas linguagens quanto entre os demais componentes curriculares do
Ensino Médio. (Brasil, 2017, p. 24)

Mais a frente a andlise da obra contradiz o texto do inicio, pois se refere a quatro
linguagens excluindo o audiovisual: “A obra contempla as quatro linguagens da arte (musica,
teatro, danga e visuais), tanto em conteudo tedrico quanto em propostas de atividades
artistico-pedagodgicas” (Brasil, 2017, p.25).

Na parte “Em sala de aula” parece que a analise tenta justificar esta separacao do

audiovisual e volta a se referir as imagens em movimento, agora como uma arte de sintese:

A diversidade das linguagens artisticas que compde o livro, contemplando
obras artisticas de diferentes épocas, estilos, além das obras mistas ou
compostas de duas ou mais linguagens — como a audiovisual, proporciona ao
professor condigdes para promover a leitura critica, a apreciagdo estética e
apropriacdo das distintas possibilidades de expressdes artisticas. (Brasil,
2017, p.26)

Este tratamento d4 a entender que a abordagem do audiovisual se d4 como uma arte de

sintese composta de outras linguagens, o que procede em parte. Ainda que utilize elementos
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que eram dos dominios de outras artes, como a musica o teatro e as artes visuais, 0 cinema
tem seus elementos de linguagem especificos, digamos assim. Conceber cinema na escola
como uma sintese de outras artes restringe sua especificidade e o priva de uma dimensao
essencial, que € pensar o cinema como cinema.

O titulo Percursos da Arte, embora ndo faca referéncia ao audiovisual como uma das
linguagens do ensino da arte, o cita ao longo da descri¢do da obra como conteudo de um dos

capitulos de uma unidade.

A Unidade 3, intitulada Arte Contemporanea, possui trés capitulos. O
capitulo 7 (Multiculturalismo) versa sobre os reflexos da globaliza¢do na
cultura, aborda a percep¢do do impacto ambiental causado pelo
desenvolvimento tecnoldgico, apresenta a critica a estética modernista e
discute a visibilidade das produgdes artisticas audiovisuais. (Brasil, 2017, p.
14)

Ainda que constando como parte de apenas um capitulo, o texto sugere que a
abordagem do audiovisual se da na parte dos estudos de recep¢do, de como se vé, 1€ ou
decodifica a obra de arte audiovisual, ndo indicando nada sobre aspectos de criacdo e
producdo. Mais a frente, no texto da apresentacdo, ao se referir a diagramacdo da obra, o
audiovisual ¢ incluido no grupo junto as quatro outras linguagens consolidadas no ensino da
arte ¢ s6 o audiovisual, o que sugere um destaque a esta linguagem e um reconhecimento de
sua especificidade pois prevé uma interagdo com artes visuais (linguagem mais referida no

senso comum), musica, teatro e danca.

Ha se¢Oes destinadas ao aprofundamento dos temas propostos nos capitulos,
por meio de linguagens especificas — danga, musica, artes visuais, teatro e
audiovisual —, prevendo a intera¢do entre essas linguagens. (Brasil, 2017, p.
15)

Depois, o livro volta a diluir o audiovisual nas demais linguagens artisticas pois na
apresentacao da bibliografia ndo hd uma subdivisdo dedicada aos titulos sobre o referencial

teorico do cinema adotado. Ha de se considerar a consulta ao livro didatico para conferir em
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quais das se¢des elencadas constam os titulos com o referencial tedrico do cinema e

audiovisual que fundamentam teoricamente a construgao da obra.

Por fim, a bibliografia apresenta o referencial tedrico utilizado pelos autores
para a composi¢do do livro, subdividindo-se em titulos de Artes Visuais,
Musica, Danga, Teatro e leituras complementares (Brasil, 2017, p._15)

Embora ndo considere de inicio as artes audiovisuais como uma das modalidades para
o ensino da arte, este titulo faz referéncia a esta linguagem por mais de uma vez, o que da a
entender que o cinema e audiovisual estdo presentes em diferentes momentos e abordagens
dos contetidos apresentados.

Outros dois titulos que constam na oferta dos livros didaticos, Arte de Perto e Arte em
Intera¢do, ndo fazem nenhuma referéncia a cinema ou audiovisual no guia. Ambos
consideram o didlogo entre quatro campos artisticos da disciplina Arte: Artes Visuais, Danga,
Teatro e Musica. A apresentacao do titulo Arte de Perto indica um capitulo dedicado as inter-

relacdes das linguagens.

2.2 ABRINDO OS LIVROS

Ap0s a leitura atenta do guia PNLD 2018, nos provocamos a consultar os livros e
conferir como se dao as abordagens citadas na analise dos titulos. Ainda que trés publicacdes
ndo reconhecam o Audiovisual como uma das linguagens do ensino da arte e duas delas nem
mesmo o citam no Guia PNLD, também consultamos as obras publicadas para conferir se
estas abordam contetidos e atividades com a linguagem audiovisual.

O titulo Todas as Artes (Pougy; Vilela, 2016) ¢ organizado em trés unidades, com
cinco capitulos cada, um para cada linguagem da arte (Artes Visuais, Teatro, Danga, Musica e
Audiovisual). Cada unidade tem como tema uma pergunta: O que ¢ Arte? Arte para qué? E
Onde encontrar Arte? Observa-se que os capitulos ndo seguem uma historia linear do Cinema.
O capitulo 5, o primeiro destinado ao audiovisual, tem como contetido central a videoarte e o
trabalho de Nam June Paik, e um par de paginas destinado a origem das imagens em

movimento fazendo referéncia aos experimentos de Eadward Muybridge. O segundo capitulo



51

dedicado ao Audiovisual evidencia o cinema de animagdo a partir do curta Casa Segura®,
fazendo um paralelo com o trabalho da artista Monica Nador. Também aborda as origens do
cinema com os irmaos Lumicre e as trucagens de Georges Méli¢s. O terceiro e ultimo capitulo
tem como ponto de partida o filme 4 vida em um dia, um documentario colaborativo dirigido
por Kevin Macdonald, em uma discussdo sobre autoria no cinema. O capitulo também abarca
os fundamentos da linguagem audiovisual com énfase nos planos, enquadramentos e trilha
sonora. Os capitulos abordam carreiras profissionais que dialogam com o audiovisual, como
diretor cinematografico, artistas do set de filmagem e bacharel em comunicagdo social. O
livro também tem conteudos afins nos capitulos dedicados as outras linguagens da arte que
podem ser trabalhados nas aulas de cinema e audiovisual como teoria de cores, paisagem
sonora, sonoplastia e cenografia.

O segundo dos livros didaticos a considerar o audiovisual como uma linguagem do
ensino da arte, o titulo Arte por Toda Parte (Ferrari, et al., 2016), ganha destaque no guia pelo
modo sistematizado de discutir as expressdes artisticas, sem submeté-las ao recorte de uma sé
linguagem, isto ¢, as linhas que separam as linguagens sdao mais t€nues que de costume. Com
uma abordagem voltada a educacao estética, a obra apresenta seis capitulos, cada um dividido
em quatro temas. A partir da leitura do livro, percebemos uma maior atencdo ao cinema e
audiovisual no segundo capitulo, dedicado a refletir sobre as diferentes manifestagdes de arte
e suas expressoes, aqui chamadas de linguagens. Ha a sugestdo de atividades com cinema e
audiovisual, de estudos de recep¢ao como a discussao sobre cenas, e atividades praticas como
processos de criacdo de um projeto experimental de videoarte (p. 82). Ao dedicar um tema de
um capitulo as linguagens artisticas no tempo, o texto nos d4 uma pista sobre sua concepgao

de arte.

Na contemporaneidade, temos muitas linguagens artisticas. Classifica-las por
ordem de importancia, atualmente, ndo ¢ muito utilizado nem considerado
apropriado. No entanto, houve um tempo em que as linguagens sofreram
classificagdes em funcdo de crengas e contextos culturais. (Ferrari, et al.,
2016, p..83)

Ainda que esta citagcdo introduza um raciocinio para que o texto continue apresentando

a concepgao de arte na antiguidade grega e as nove musas que inspiravam a criacdo humana,

25 Casa Segura. Diregdo: Jamac Cinema Digital. Brasil, 201 1. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=f4ae7y0dnE8 Acesso em outubro de 2023.
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nos permitimos discordar da apresentacdo — a0 menos no que diz respeito ao escopo desta
pesquisa — pois os documentos normatizadores e norteadores aqui citados, como a BNCC e os
PCNs, assim como os demais livros didaticos, impdem classificacdes as artes por ordem de
importancia ao definir as linguagens do ensino da arte, ora incluindo nelas o cinema e
audiovisual ou ndo. Mesmo que o titulo Arte por Toda Parte se proponha a diluir essas
fronteiras, esta ndo ¢ a concep¢ao dominante como seu texto sugere. O livro dedica um trecho
para apresentar a fotografia (p. 215), ha a sugestdo de uma atividade chamada gestos no
cinema, em que se trabalham titulos de obras cinematograficas em mimica. Ao longo do texto,
cita brevemente alguns realizadores cinematograficos a partir de algum aspecto de sua obra,
como Charles Chaplin (p231). A bibliografia conta com uma obra sobre a historia do cinema.
Por fim, na parte do dialogo com o professor (p. 332), presente apenas na edigdo do Manual
do Professor, o livro reafirma sua visdo interdisciplinar e segue apresentando dicas sobre
fundamentos e propostas metodologicas. Ao classificar as expressdes (ou linguagens)
artisticas, o texto enumera fundamentos para o ensino de artes visuais, artes cénicas, teatro,
danga, musica, e linguagens hibridas, verbais, tecnoldgicas e audiovisuais. Nas
recomendacoes de leitura constam duas obras sobre analise filmica e histéria do audiovisual.

O titulo Percursos da Arte (Meira; Soter; Presto, 2016) dedica parte de um capitulo ao
cinema e audiovisual na unidade 3, que tem como tema arte contemporanea. No primeiro
capitulo da unidade (p. 246), apos trabalhar o conceito de multiculturalismo e desenvolver as
artes visuais no fim do século XX, e de suportes e tintas, o livro, enfim, chega no cinema, e
inicia o conteido com uma abordagem multicultural — tema do capitulo a partir do cinema em
Pernambuco, e aponta raizes na popularizagdo dos meios de producgdo audiovisual com inicio
na década de 60, com o Cinema Novo, e a popularizacdo do video na década de 80. Depois,
perpassa a producdo de cinema nas periferias urbanas e questdes de género e a abordagem do
tempo no cinema. O capitulo ainda conta com uma sugestdo de pesquisa, que vai das origens
do cinema, o cinema documentario de Eduardo Coutinho, festivais e cineclubes.

A proposta de atividade propde a criagao de um video de um minuto, em grupos, pelos
estudantes, da organizagao e planejamento a exibigdo, passando pela edi¢do de video. Mais a
frente, o livro cita o cinema na América do Norte, com énfase em Steven Spielberg e George
Lucas, a distopia de Blade Runner e a producdo de Spike Lee. No recorte da América do Sul,
cita, ainda, o cinema argentino de a partir da década de 80. O capitulo termina apresentando a
experiéncia do cineclube Mate com Angu, na baixada fluminense, seguido de uma proposta de
atividade de apresentagdo de semindrio sobre o poder que o cinema tem de transformar a

sociedade. Ao fim do livro, hd uma se¢do chamada explore também, com subsecdes dedicadas
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a cada unidade, com recomendagdes de filmes, livros, exposi¢des, sites etc., para aprofundar o
estudo. H4 a recomendac¢do de seis filmes, em média, para cada unidade. A bibliografia, que
encerra a obra, ¢ apresentada por linguagens-area, estando o cinema no subitem “leituras
complementares”, com apenas dois titulos.

Embora nio citem no Guia PNLD 2018, as duas ultimas obras trabalham conceitos e
sugerem atividades com cinema e audiovisual. O quarto titulo, Arte de Perto (Rocha, et al.,
2016), apresenta um capitulo da primeira unidade dedicado a imagem em movimento: o
capitulo aborda o surgimento das imagens em movimento, apresentando as pesquisas de
Etienne Marey, o desenvolvimento da cdmera escura desde o renascimento até o surgimento
da fotografia, o trabalho de Eadward Muybridge e o pré-cinema de Lumiére. O capitulo conta
com trés sugestdes de debates sobre os conteudos apresentados e termina com uma proposta
de atividade de construcdo e utilizacdo de uma camera de fotografia pinhole. A titulo de
ilustracdo, a unidade seguinte (unidade 2) tem como tema “arte e sociedade”. A imagem que
ilustra a capa da unidade ¢ um frame do filme Tempos Modernos de Charles Chaplin, embora
os textos que compdem os capitulos nao fagam mengao ao cinema.

O quinto titulo, Arte em Interagdo (Bozzano; Frenda; Gusmao, 2016), ao enumerar as
quatro linguagens da arte no inicio do primeiro capitulo, ja cita o cinema e o video como artes

de sintese, conjugando elementos das diferentes linguagens.

Tradicionalmente, pode-se falar em quatro linguagens artisticas principais:
artes visuais, musica, danca e teatro. No entanto, ha outras classificagcoes
(...) ha também manifestacdes que sdo mistas, pois possuem elementos de
diferentes linguagens como o cinema e o video, por exemplo, chamados de
audiovisuais. (Bozzano; Frenda; Gusmao, 2016, p. 23)

Isto ¢, o cinema aparece ja no inicio do livro. Apds ser citado como uma das
linguagens artisticas mistas, os exemplos na parte de teatro dialogam com o cinema para
exemplificar o her6i e a mitologia. Mais a frente, o quinto capitulo (Bozzano; Frenda;
Gusmao, 2016, p. 262) tem como titulo “Manifestagdes antropofagicas”. O texto fala sobre
cinema, inicialmente contextualizando o Cinema Novo, e faz um paralelo com a produgdo O
som ao Redor, de Kleber Mendonga Filho (2013). O capitulo também apresenta uma pagina
com uma breve historia do cinema, abordando os Lumiére, o estabelecimento da industria

cinematografica em Hollywood e a Cia. Vera Cruz no Brasil (Bozzano; Frenda; Gusmao,
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2016, p. 264). Ha uma proposta de atividade de elaboragdo da sinopse de um filme tendo
como base o bairro onde os estudantes moram. O texto segue com a apresentagdo dos
conceitos de sonoplastia, trilha sonora e sons do ambiente, € neste contexto propde uma
atividade de paisagem sonora. Mais a frente, no capitulo 6, o livro apresenta o surgimento das
imagens em movimento e cita jogos Oticos e as pesquisas de Eadward Muybridge (Bozzano;
Frenda; Gusmao, 2016, p. 354). Ao falar sobre cultura pop e industria cultural, o texto cita o
videoclipe como uma expressao audiovisual: ao apresentar este conteudo, o texto introduz os
conceitos de corte, montagem e edigdo. H4 uma proposta de atividade de apreciacdo critica e
técnica de um videoclipe (2016, p. 386). Ao tematizar cultura independente, o livro apresenta
os conceitos de plano sequéncia e enquadramento, e ha uma proposta de atividade de
enquadramento, com observacao a partir de diferentes molduras, seguida de debate com a
turma (2016, p. 391). O livro termina com uma proposta de atividade final de producao de um
videoclipe, utilizando partes de trabalhos propostos anteriormente como a parddia de uma
musica. Na proposta de atividade, had a apresentacio das equipes de producdo
cinematografica, dicas sobre criacao de roteiro, filmagens e edigdo, com a recomendagao da
realizagao de uma sessao de exibicao dos videoclipes produzidos pela turma. Ao fim, a vasta

bibliografia conta com apenas duas obras voltadas ao cinema.

2.3 ANALISES DO GUIA PNLD: PONTOS DE CONVERGENCIA E RUPTURA

Ao longo deste capitulo, percebemos como o ruido legal sobre o cinema como
linguagem para o ensino da arte ecoa na elaboracao dos livros didaticos constantes no PNLD,
sendo que dos cinco livros analisados para o triénio 2018 — 2020 dois adotam explicitamente
o cinema e audiovisual como uma quinta linguagem, ou expressdo artistica, e trés livros
diluem estes conteudos no meio de outras linguagens. Embora ndo classificadas como
conteudos de cinema e audiovisual, os livros analisados t€m em comum conteudos que sao
uteis ao educador audiovisual e que podem ser trabalhados com propriedade nesta expressao
artistica em capitulos dedicados a musica e as artes visuais, como os conceitos de paisagem
sonora, perspectiva e teoria de cores. Também observamos que a descrigao dos titulos no
Guia PNLD 2018 nao reflete necessariamente a abordagem dos conteudos de cinema e
audiovisual, sendo que em uma obra que assume o audiovisual como uma das linguagens

principais para o ensino da arte, ndo o faz no mesmo quantitativo e qualitativo das demais
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linguagens. J4, em outras trés obras, que ndo citam o audiovisual como uma das linguagens
principais, acabam por fornecer conteudo e propor atividades com a sétima arte, em uma
noc¢ao de cinema expandido.

Vale situar o contexto da importancia do livro didatico, ainda que ndo seja objeto desta
pesquisa comentar sua relevancia: até os livros didaticos mais modestos trazem minimamente,
uma diagramacdo interessante; propiciam discussdes para destituir preconceitos; abordam
varios conteudos do programa; trabalham aspectos dialogicos. Em suma, diversos fatores que
um material didatico feito pela professora ou professor, por mais interessante que possa ser,
pode ndo contemplar. Vale salientar que a adogao de um livro didatico, seja pela rede escolar,
escola ou mesmo pelo professor, ndo determina seu uso integralmente, muito menos arbitra
sobre a forma como seus contetidos serdo trabalhados em aula.

Sobre a abrangéncia nacional, entendo que o livro didatico pode ser uma oportunidade
impar de se alcangar diferentes localidades e proporcionar um minimo de sintonia e acesso a
alguns contetidos, dos estudantes de grandes metropoles, até os de vilarejos e 4reas rurais. E
questionavel, porém, a pouca quantidade de titulos ofertados — no caso do triénio estudado,
foram cinco titulos de Arte, contra dezenas de titulos de Lingua Portuguesa ou Matematica —
assim como os critérios de escolha das obras que integraram cada periodo de distribuigdo.
Ocorreu uma questao semelhante em relacdo 8 BNCC: quem fazia a avaliagdo dos livros eram
equipes das universidades e pessoas que estudam e discutem cada etapa/componente com
critérios académicos. Apos o golpe, com a mudanca de governo, a avaliacdo e selecao das
obras passou a ser realizada por um grupo de avaliadores e consultores de outro perfil. O
triénio analisado neste trabalho foi implementado em 2018, logo o periodo de avaliagdo dos
livros, ao que tudo indica, se deu junto ao periodo de transi¢cdo do governo, o que pode ter
causado alguma influéncia nas opgdes pelo reforco ou descontinuidade de determinadas

politicas publicas, ndo s6 no campo da educagao.



56

3 EDUCACAO AUDIOVISUAL E ENSINO DA ARTE

O campo do cinema e educagdo, relativo ao cinema e audiovisual como linguagem,
para o componente curricular Arte na Educacdo Basica tem uma formagdo universitaria
especifica nos cursos de licenciatura em cinema e audiovisual. O educador audiovisual ¢ o
docente com esperado conhecimento e dominio de abordagens pedagdgicas, e de teoria e
pratica da arte cinematografica, entre outros conhecimentos. Este capitulo busca definir a
figura do educador audiovisual no ensino da arte.

Grande parte das pesquisas em cinema e educacdo versam sobre praticas de extensao
universitaria e/ou experiéncias interdisciplinares e transdisciplinares em que a pratica e
fruicdo do audiovisual dialoga com diversos componentes curriculares ou se apresenta de
maneira isolada, uma atividade extra no contraturno, como nas oficinas de video e cineclubes.
Outra abordagem ¢ a do cinema expandido como suporte para a Arte Contemporanea, pela
videoarte e em instalagdes. Esta pesquisa ¢ voltada a pensar o cinema como modalidade para
o ensino da arte na educagdo formal, como uma das linguagens para as aulas de Arte. Uma
professora que percorre este mesmo caminho ¢ Eliany Salvatierra (Machado, 2018). Ela soma
com a elaboragdo do conceito de educador audiovisual, o profissional do campo do cinema e
educacdo, que coloca em circulacdo saberes especificos, entre outras contribui¢cdes. Para
definir o educador do realizador audiovisual, aponta a articulacao e mediagao de processos de
ensino e aprendizagem com saberes do cinema, da educagdo, e do cinema e educagdo, e todo
o conhecimento produzido no campo da estética e da ética. Afirma que a formagdo na
Educacao Basica pode ser mediada no ensino da arte como componente curricular e ndo deve

priorizar a formacao técnica, mas sim promover a criatividade e a expressao dos estudantes.

[...] no que diz respeito a producdo do audiovisual na Educacdo Basica,
optamos por incentivar a espontaneidade, a experimentagdo, a fruicdo ¢ a
problematizagdo. Optamos por centrar esfor¢os no fazer (experimentar), na
apreciacdo (repertorio) e na reflexdo do produto e da experiéncia. (Machado,
2018, p..58)

Observa-se que a opcdo de centrar esfor¢os no fazer (experimentar), na apreciacao

(repertorio) e na reflexdo do produto e da experiéncia pode ser lida como uma proposta
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identificada com o pos-modernismo no ensino da arte, refletindo aspectos da abordagem
triangular no fazer-ler-contextualizar. De acordo com a professora, além de trabalhar a pratica
cinematografica, o programa de ensino deve contemplar a historia dos filmes, dos
realizadores, dos géneros e da linguagem, com acesso a produ¢des nacionais € internacionais
em varias duragdes, ndo se restringindo a longas-metragens, em “uma busca da representacao
e da expressdo sem canones” (Machado, 2018, p.58), uma vez que a pratica do cinema que
tem como objetivo desenvolver e ampliar a capacidade criadora e critica pode ser frustrada
pela incapacidade em se reproduzir tecnicamente e em nivel de linguagem cinematografica os
filmes do cinema hegemdnico ou de outro modelo em questao.

Outra professora, Gabriela Augustowsky (2019), reconhece perspectivas para se
pensar a educagao audiovisual a partir de diferentes aparatos conceituais. O Cinema pode ser
concebido como arte, a partir do encontro com a alteridade e a experiéncia criativa, na
perspectiva de Alain Bergala, o Cinema pode ainda ser concebido como linguagem e
alfabetizacdo em meios audiovisuais, assim como a concepg¢ao da criagdo audiovisual para a
democratizagdo do conhecimento, a inclusao social e a ampliacdo de direitos. Ao analisar a
criacao audiovisual infantil como pratica educativa em 40 projetos de cinema e educagdo em
Espanha e na América Latina, Gabriela distingue trés grupos de projeto: um primeiro grupo
em que os projetos se dirigem aos meios de comunica¢do, em que as criangas produzem
videos com o propoésito de analisar criticamente, com o objetivo de promover a alfabetiza¢ao
midiatica/audiovisual; outro grupo de projetos aborda o cinema em uma perspectiva cultural e
artistica, em que a criacdo se volta para a histdria social, a alteridade e a diversidade, visando
a expressdo das criangas; € um terceiro grupo que aborda o cinema e a criagdo audiovisual
como um caminho “para” algo. As criangas produzem filmes para incluir grupos sociais
desfavorecidos, para democratizar o conhecimento, para exercer um direito. (Augustowsky,
2019)

Ainda que em um terreno dubio e cheio de contradi¢des no reconhecimento do cinema
como linguagem do ensino da arte, se compde um campo de trabalho. E, com a educagao
audiovisual e o surgimento do educador audiovisual, o cinema vai chegando no ensino da
arte, de diversas maneiras. Como no uso instrumentalizado em vdarios componentes
curriculares — eu me lembro da minha primeira aula de eletronica no curso técnico, no auge de
meus 14 anos, em que nos foi exibida uma animagao sobre a corrente elétrica, no auditorio da
escola — em varias disciplinas do ensino médio como Fisica, Biologia, Quimica, Lingua
Portuguesa, Lingua Estrangeira inglés e espanhol, Filosofia, Sociologia, e dentro do

componente Arte com as extensdes do cinema como Arte Contemporanea. Potencializado nos
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ultimos anos devido ao ensino remoto na pandemia, a medida que vai criando espago nas

disciplinas, também encontra seu lugar nas aulas de Arte.

3.1 ABORDAGEM TRIANGULAR E O ZIGUE-ZAGUE NO CINEMA

Num pais onde os politicos ganham elei¢cdes através da televisdo, a
alfabetizacdo para a leitura da imagem ¢é fundamental ¢ a leitura da imagem
artistica, humanizadora. (BARBOSA, 1995, p._63)

Uma vez definido o amparo legal para o cinema como linguagem do ensino da arte, o
educador audiovisual conta com uma imensa gama de abordagens para as suas aulas, com
diversas metodologias, percursos, atividades interdisciplinares, entre outras. Partindo do
campo do ensino da arte, esta tese cumpre destacar a abordagem triangular (Barbosa, 1998,
2006), que surge na década de 1980 em resposta a abordagem modernista do ensino da arte e
se constitui em uma abordagem de referéncia para a elaboragdo de documentos normativos e
de pesquisas na area.

Mas desde quando se ensina arte — ao menos formalmente, vinculado a uma atividade
académica — no Brasil? O ensino formal de arte tem inicio com a chegada da Missdo Artistica
Francesa, em 1816, e a criacdo da Escola Real de Ciéncias, Artes ¢ Oficios ainda no Brasil
Colonia, rebatizada Escola Imperial de Belas Artes apds a independéncia, por integrantes
desta mesma missdo. Antes disso, se aprendia e desenvolvia arte nos ateli€s dos escultores e
pintores — periodo em que se desenvolve o primeiro estilo artistico brasileiro, o Barroco
Mineiro, de acordo com Mario de Andrade — e nas igrejas, no caso da musica. A época, o
estudo priorizava o modelo académico neoclassico trabalhado pelos integrantes da Missao
Artistica, modelo este que imperou até a virada do século, mesma época que ocorreram as
primeiras sessdes de cinematdgrafo no Rio de Janeiro.

Com a Proclamacdo da Republica, o modelo liberal ganha espago, visando formar mao
de obra para os trabalhos industriais. Nesta época, surgem escolas de artes e oficios, tem
inicio o estudo do design, e o foco se volta a desenvolver habilidades para uma arte 0til, no
lugar da aprecia¢do desinteressada da beleza do modelo académico das Belas Artes. Neste
periodo Francisco dos Santos grava a mais antiga obra de ficcdo preservada no Brasil, Os

Oculos do Vové (1913). O ensino das artes visuais se volta ao desenho geométrico que se
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torna o modelo dominante até a década de 1920 com a Semana de Arte Moderna e seus ecos
na arte educacdo, e que em alguma medida ainda ficou presente até os dias de hoje. Os
integrantes da Escola Nova também percebiam a importancia do cinema nas escolas. A
Reforma Educacional de Fernando de Azevedo, no fim da década de 1920 no Rio de Janeiro,
entdo Distrito Federal, e a atuacdo de Cecilia Meireles como professora e cronista, publicando
seus escritos sobre cinema e educa¢do em jornais e revistas. Como integrante da Diretoria
técnica da Instrucdo, organizou uma exposicado de cinema educativo, na Escola José de
Alencar, no Largo do Machado (Barbosa, 2015).

Com a Semana de Arte Moderna — marco do modernismo no Brasil — os ideais
estéticos das vanguardas artisticas do século XX, em especial do expressionismo, passaram a
influenciar a pratica da arte educagdo. O cinema se consolidava como induastria em
Hollywood, e surgem as primeiras teorias do cinema na Europa e nos Estados Unidos. Entre
as acdes no Brasil, o Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE) foi o primeiro 6rgao
estatal brasileiro voltado para o cinema, instituido em 1936 pelo Ministério da Educacdo e
Saude. Em trés décadas de regular atividade, o INCE constituiu um extenso catadlogo de
filmes, que compdem um raro repositério audiovisual das transformagdes e permanéncias
histéricas da sociedade brasileira. O surgimento da Escolinha de Arte do Brasil em 1948, que
foi se espalhando por varios estados do pais, ajuda a difundir a abordagem modernista do
ensino da arte, baseada na livre expressao dos alunos. Nota-se uma influéncia das vanguardas
modernistas na arte educagdo a partir do deixar fazer (laissez faire), em que a expressao tem
papel principal em detrimento das técnicas académicas.

Hoje, a Arte/Educagdo tem seu eixo principal na abordagem triangular proposta por
Ana Mae Barbosa (Barbosa, 1998, 2006) que inspirou parte dos documentos legais relativos
ao Ensino da Arte na Educagdo Bésica. A proposta ou abordagem triangular surgiu nas duas
ultimas décadas do século passado como uma resposta pds-moderna para o ensino da arte.
“Enquanto no modernismo se privilegiava, dentre as fungdes criadoras, a originalidade
preservando o estudante do contato com a obra de arte, a pés-modernidade vem enfatizando a

elaboragdo, dentre os outros” (Barbosa, 2012, p.89)

Por outro lado, 0 modernismo apelava para a emog@o na abordagem da obra
de arte nas escolas brasileiras; ja a pés-modernidade aponta a cogni¢do como
preponderante para a compreensdo estética e para o fazer artistico,
introduzindo a critica associada ao fazer e ao ver. Enquanto a modernidade
concebia a arte como expressao, a pos-modernidade remete a constru¢dao do
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objeto e sua concepgdo inteligivel, como elementos definidores da arte.
(Barbosa, 2012, p. 89)

Baseada em trés movimentos — o fazer artistico, a contextualizacao e a leitura da obra
de arte — a abordagem triangular serve como referéncia principal aos professores de arte em
nosso pais. Sistematizada no Museu de Arte Contemporanea da USP, mas cujo processo se
iniciou no Festival de Inverno de Campos do Jorddo, em 1983 (Barbosa, 1998, p. XXVI), a
metafora propde a abordagem dos trés pontos com igual relevancia, em diferentes momentos

e caminhos.

Hoje a metafora do triangulo ja ndo corresponde mais a organizacdo ou
estrutura metodologica. Parece-nos mais adequado representa-la pela figura
do zigue-zague (...) o processo pode tomar diferentes caminhos: contexto-
fazer-contexto-ver; ou ver-contextualizar-fazer-contextualizar; ou ainda
fazer-contextualizar-ver-contextualizar (Barbosa, 1998, p. XXXIII).

Uma vez popularizado como uma referéncia para o ensino da arte, a leitura superficial
e a interpretacdo apressada da abordagem triangular conduz ao equivoco de tomar a proposta
de maneira engessada ao se (tentar) conduzir as fases do processo ensino aprendizagem,
tomando-a como uma estrutura rigida. E neste ponto que Ana Mae atualiza o conceito para
zigue-zague, em que as trés pontas do tridngulo servem como polos que integram diferentes
caminhos e ddo lugar a um movimento rizomatico entre elas, integrando diferentes trajetorias
entre o ver, o fazer e o contextualizar. Outro equivoco apontado pela professora ¢ chamar a
abordagem de metodologia. “Foi assim que surgiu a abordagem que ficou conhecida no Brasil
como Metodologia Triangular, uma designacdo infeliz, (...) foi apelidada de metodologia
pelos professores. Culpo-me por ter aceitado o apelido” (Barbosa, 1995, p. 61). O triangulo
ndo se refere a metodologia, que ¢ propria de cada professor, ele se refere a fases do processo
ensino aprendizagem, em diversas combinagdes de acordo com sua metodologia propria.

A abordagem triangular, como proposta pos-moderna para o ensino da arte, reflete
aspectos decoloniais, fruto de um poés-colonialismo cultural brasileiro antropofagico ao

deglutir, digerir e regurgitar reorganizando as influéncias norte-americanas e europeias.
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Dialogamos com o pds-modernismo ou ultramodernismo e sistematizamos
nosso proprio sistema com a Proposta Triangular, inspirada em multiplas
experiéncias estudadas em diferentes lugares (México, Inglaterra, Estados
Unidos, principalmente). Hibridizamos, falando nossa propria linguagem de
necessidades e somos hoje um dos paises que junto com Cuba e Chile estido
na lideranca do ensino da Arte na América Latina com um sistema bem
desenvolvido de Arte/Educacdo. (Barbosa, 2004, p. 2)

Ela aponta que a génese de sua sistematizagdo tem origem “na degluticdo de trés
outras abordagens epistemoldgicas: as Escuelas al Aire Libre mexicanas, o Critical Studies
inglés e o DBAE (Discipline Based Art Education) americano” (Barbosa, 1995, p. 62). Das
Escuelas al Aire Libre. que surgiram apos a Revolucdo Mexicana de 1910, a abordagem
triangular digere a constituicdo de uma gramatica visual nacional, o estimulo a apreciacdo da
arte local e o incentivo a expressao individual. E do movimento de critica literdria e ensino da
literatura americana reader response a abordagem triangular digere a leitura de obra de arte.
“O movimento reader response nao despreza os elementos formais, mas ndo os prioriza como
os estruturalistas o fizeram; valoriza o objeto, mas ndo o cultua, como os deconstrutivistas”
(Barbosa, 1995, p. 62).

Vale notar nos PCNs o uso camuflado da abordagem triangular proposta por Ana Mae
Barbosa (Barbosa, 1998), em que ela aponta ter sido prejudicial ao entendimento correto de

sua proposta para o ensino da arte

Outro azar enorme que atrapalhou a recepc¢do da abordagem triangular foi a
apropriacdo que dela fizeram os Pardmetros Curriculares Nacionais,
modificando seus componentes para que ndo fosse reconhecida, o que
resultou em conservadorismo. (...) ¢ impedindo que a abordagem triangular
se ampliasse pela agdo inventiva dos professores, que passaram a obedecer
as normas ditadas pelo Ministério da Educagdo, através dos PCNs. (Barbosa,
1998, p. XXXI).

Isto ¢, mesmo que ndo citada diretamente, a abordagem triangular serviu como uma
das principais referéncias a construgao dos PCNs Arte, muito embora a sistematizadora de tal
abordagem reconhega deturpacdes em sua proposta. E, ainda que tenha levado ruidos ao
entendimento, a assimila¢do pelo documento normativo, de alguma maneira, contribuiu para a

divulgacao da abordagem triangular.
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Este percurso historico que tracamos até aqui segue uma cronologia por uma questao
de apresentagdo, embora praticas atuais possam refletir aspectos destas concepg¢des do ensino
da arte, muitas vezes coexistindo. Isto €, professores e professoras adeptos da livre expressao
artistica dos estudantes, os que t€m uma abordagem académica classica, as que trabalham com
a arte de maneira dialogica, e os possiveis atravessamentos das varias abordagens para o

ensino da arte.

Precisamos compreender que esta nossa historia ndo ¢ apenas uma sucessao
de fatos e acontecimentos isolados que se apresentam de forma linear e
pertencem ao passado, mas uma constelagdo de proposigdes, ideias e
experiéncias sobre a arte € seu ensino que se sobrepdem e coabitam um
mesmo espago ¢ continuam ativas hoje no ideario educacional. (Barbosa;
Coutinho, 2011, p. 5)

Ana Mae nos lembra que a abordagem triangular nao se restringe aos contetidos do
ensino da arte, se prestando a diversas disciplinas do curriculo bésico. “Como essa proposta
ndo se baseia em conteudos, mas em agdes, ¢ facilmente apropriada a diversos contetudos. A
abordagem triangular corresponde aos modos como se aprende, nao ¢ um modelo para o que
se aprende” (Barbosa, 1998, p. XXV VII). Conforme apontado pela professora, a proposta
pode ser apropriada a outros contetidos e encontra eco nas praticas que envolvem midias e
educacao, como no multiculturalismo.

Surgido nos Estados Unidos, a partir de uma decisdo de ampliar a andlise visual
circunscrita a Arte para outros universos visuais — como a publicidade, o cinema, o videoclipe
— no Brasil, o multiculturalismo foi baseado na diferenca de classes sociais, com o
fortalecimento das ideias de Paulo Freire. “Este esforco multicultural trazia a necessidade de
ver criticamente as midias especialmente a publicidade e a programacao da rede Globo que
fora durante a ditadura e, pelo menos, até 2002 mais poderosa que o Ministério de Educagdo.”
(Barbosa, 2004, p. 3). E comenta, sobre o primeiro curso de anélise de Televisdo oferecido a
arte/educadores no Festival de Campos do Jordao, iniciativas que prepararam o caminho para
o estabelecimento da Cultura Visual como campo de pesquisa na década de 1990. “So6 nos
anos 90 comecamos a usar a expressao Cultura Visual (TV, internet, softwares interativos,
etc.) para falar das midias que modelam nossa mente, nos ensinam sobre Arte ¢ comandam a
nossa Educagdo.” (Barbosa, 2004, p.3). Embora sua atencdo seja voltada para a obra de arte

em sua representacdo fixa, Ana Mae j4 demonstrava interesse no video — as midias que
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modelam a mente, ensinam sobre Arte e comandam a educagdo, em suas palavras — e suas

possiveis triangulagdes.

Acredito ser necessario outro livro, no qual os participantes deste projeto
descrevam e analisem a pesquisa sobre a utilizagdo destes videos sobre arte
com criangas em sala de aula (...) A pesquisa realizada por Denyse Alcalde
Vieira e Analice Dutra Pillar sob a coordenagdo de Evelyn Berg, mostrou a
maior desenvoltura das criangas que viram, comentaram ¢ discutiram os
videos em sala de aula, uma desenvoltura ndo so6 da expressao plastica mas

também na compreensdo da arte ao nivel da expressdo apreciativa verbal.
(Barbosa, 2001, p. 82)

Ana Mae se refere a pesquisa das professoras da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul — UFRGS, em que realizam experimentagdes da entdo metodologia triangular com
videos em escolas municipais de Ensino Fundamental da periferia de Porto Alegre, cujos
resultados estdo publicados em O video e a metodologia triangular no ensino da Arte (Pillar,
Vieira, 1992). De acordo com elas, se configurou uma eficiente proposta de ensino da arte, se
comparada com outra metodologia tradicional de ensino. “Os alunos que participaram da
pesquisa evoluiram nas trés areas envolvidas na aprendizagem da arte: o fazer, a leitura e a
historia da arte” (Pillar; Vieira, 1992, p. 94). Ana Mae também aponta seu interesse no cinema
ao comentar a entrevista ao Jornal do Comércio em que Cecilia Meireles fala sobre o cinema

na educacao:

Vamos a outro topico que apaixonou Cecilia Meireles e nos interessa
especificamente: o Cinema, que muitos arte-educadores esquecem que ¢
Arte. A cultura visual vem conferindo importancia ao cinema na educacio,
mas para ndo mediocrizar a escolha e a recepgdo dos filmes, € preciso pensar
que Cinema ¢ Cultura Visual, mas antes disto ¢ Cinema. E preciso conhecer
linguagem cinematografica, historia e teoria do cinema. (Barbosa, 2015, p.
239)

Ana Mae reconhece a especificidade do Cinema, com um campo com conhecimentos
especificos, inscrito no universo das Artes. Esta importancia citada do conhecimento de

teoria, da historia, da linguagem cinematografica, complementada da pratica com a realizagao
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de produgdes cinematograficas pelos estudantes, guarda as mesmas caracteristicas da pos-

modernidade no ensino da arte.

[...] eu acho importantissimo que se trabalhe com cinema nas aulas de arte,
que se trabalhe com video, que se trabalhe com arte, com as novas
tecnologias e a arte também, entdo eu acho que isso ¢ importantissimo. Eu
tenho um amigo que é professor em Sevilha, o professor Juan Carlos Arafia
que diz uma coisa serissima que € preciso que a gente pense: se as artes
visuais na escola ndo incorporarem as novas tecnologias, a tendéncia ¢é
deixar de existir na sala de aula. (Barbosa, 2020, p. 76)

Proponho ampliar a constatagdo da professora sobre a importancia de se incorporarem
as novas tecnologias para as artes visuais em uma nova area, uma nova modalidade para o
ensino da arte, com o cinema e audiovisual. Parafraseando Arana, se o ensino da arte na
escola ndo incorporar as novas tecnologias, a tendéncia ¢ deixar de existir na sala de aula.
Neste contexto se faz cada vez mais importante regulamentar a lei 14.533/23, que institui a
Politica Nacional de Educacdo Digital, atrelada a lei 13.006/14, sobre a exibi¢do de cinema

nas escolas.

3.2 TEORIA DO CINEMA, HISTORIA DO CINEMA, E ANALISE E CRITICA
CINEMATOGRAFICA

Dentro do campo conceitual que o educador audiovisual opera, estipulado pelos
documentos normativos e presentes nos livros didaticos, se faz importante a distingdo entre os
trés conceitos que se refletem nas abordagens do cinema na escola. As aulas — em oficinas ou
no curriculo formal do componente curricular — costumam se estruturar a partir de uma linha
do tempo ou de elementos estéticos. Na instrumentalizagdo do cinema ¢ mais comum a
analise de determinado filme cujo tema ¢ de interesse de algum ponto do curriculo da
disciplina com que o filme (ou fragmento) faz interface. Em todos os casos se recorre a estes
conceitos, sendo um deles preponderante.

Nas praticas de cinema e educagdao a boa intengao ¢ sempre um ponto de partida

esperado, mas por si sO, ndo garante sucesso das proposi¢des cinematograficas. Entender as
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concepgdes do cinema que permeiam a escola pode colaborar na fundamentacdo de outras
abordagens e novos projetos. Para se reivindicar um espaco no curriculo, se faz
imprescindivel a clara no¢do de como e em quais outros espacos o cinema estd presente. E
nestas diversas abordagens, ¢ importante saber diferenciar a historia da critica e da teoria
cinematografica.

A palavra historia conduz a duas acepgdes conceituais: a sucessdo temporal dos
acontecimentos que determinam a evolugcdo de uma sociedade (fatos e acontecimentos
sociais) e a disciplina, a area de estudo que analisa as causas dessa evolucdo ou
desenvolvimento social. A Historia do Cinema diz respeito a catalogacdo dos eventos do
passado que deram forma(s) ao cinema, passando pelo desenvolvimento das midias, como a
pelicula com suporte de nitrato de celulose — material instavel e extremamente inflamavel —,
até o cinema digital de processamento numérico eletronico, e a influéncia de eventos
histéricos que também interviram diretamente ou indiretamente no desenvolvimento de uma
expressdo cinematografica — como as grandes guerras, crises econdmicas — e desenvolvimento
tecnoldgico em outras areas, além da cultura geral.

Os estudos em Historia do Cinema tendem a se organizar agrupados a partir de
determinados pontos em uma estrutura temporal, que ¢ muitas vezes apresentada de maneira
linear. Aumont e Marie (2003) apontam que, devido ao surgimento do cinema se dar em pleno
periodo de expansdao do campo de estudos denominado Historia — ao fim do século XIX —, os
primeiros livros sobre seu surgimento pretendiam ser livros de Historia, como o Historique du
Cinematographe, de Emile Kress, publicado em 1912. Os autores indicam, no verbete sobre a
Historia do cinema, em seu Diciondrio Teorico e Critico, que 0s primeiros escritos sobre o
assunto sao historias técnicas e que as Historias da arte cinematografica surgem com o fim do
periodo do cinema mudo, inspiradas no modelo da Historia Literaria. Acrescentam, ainda, a
histéria econdmica e a histdria social, — esta ultima com a historia dos publicos e a historia
das representagdes sociais como maneiras radicalmente diferentes de abordar o cinema
(Aumont; Marie, 2003). Na década de 1970 uma nova geragao de historiadores promove um
retorno as fontes historicas primarias com a consulta e andlise dos arquivos da €poca invés de
se basearem nos cronistas contemporaneos do periodo abordado em suas respectivas areas de
interesse de suas pesquisas historicas. No ensino da arte, muitas vezes abordagem historica
esta presente de forma preponderante na construgdo dos programas de disciplinas em que se
pauta a elaboracao das aulas na historia da musica, ou das artes visuais, ou do cinema.

A Anidlise e Critica Cinematografica ¢ voltada a filmes individuais, isto €, a

determinada obra cinematografica; geralmente ¢ apresentado um resumo do enredo do filme e
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uma discussdo acerca do contexto cultural, “uma reflexdo que envolve colocar a obra em
perspectiva, evocando toda uma relagdo de sentidos que sdo pertinentes tanto para a analise
filmica, do filme sobre si mesmo, quanto para seu contexto sociocultural.” (Teixeira, 2016). O
Dicionario Teorico e Critico de Cinema aponta uma dupla fung¢do de informagdo e de
avaliagdo da critica cinematografica, com uma distingdo entre a critica externa, que relaciona
a obra a seu contexto de producdo e de recepcao, e critica interna ou imanente, que examina a
obra em si mesma. Na visdo dos autores, a critica se distingue da analise, cujo objetivo ¢
esclarecer o funcionamento e propor uma interpretacdo da obra artistica. E dentro da critica
existem diferentes modalidades de escritura: do critico de jornal, com foco na funcdo
informativa, ao critico de revista especializada em cinema, cuja interveng¢ao estd mais proxima
do critico de arte, baseando o juizo critico em analises estéticas. Nesse sentido, a critica e a
teoria do cinema se tangenciam, como no caso de André Bazin na Fran¢a. (Aumont; Marie,
2003, p. 69). A critica e a andlise cinematografica ganham destaque nas atividades de
cineclubismo, e estdo muito presentes nas aulas de Lingua Portuguesa e ciéncias humanas, por
exemplo, quando se utilizam de filmes para ilustrar algum contexto ou acontecimento
historico, ou alguma adaptacdo de obra literaria.

Sobre teoria do cinema se entende o conjunto de hipoteses e reflexdes sobre o cinema
em geral, em relagdo ao filme como midia, linguagem cinematografica, enfim, como um
campo reflexivo de debate. Dudley Andrew aponta que a teoria do cinema estd preocupada
com o geral em vez de com o particular, e cita a critica de cinema para dela diferenciar a
teoria cinematografica: “Enquanto cada filme ¢ um sistema de significados que o critico de
cinema tenta desvendar, todos os filmes juntos formam um sistema (cinema) com subsistemas
(varios géneros e outros tipos de grupos) suscetiveis de analises pelo tedrico” (Andrew, 2002,
p. 14). Isto €, a teoria do cinema ndo estd preocupada basicamente com filmes ou técnicas
individuais, mas com o que pode ser chamado de a préopria capacidade cinematica. Pensando
uma historia da teoria do cinema em seu livro Introdu¢do a Teoria do Cinema, Robert Stam
(2012) ressalta que a evolucdo da teoria do cinema ndo pode ser narrada como uma
progressao linear de fases e movimentos, ¢ aponta varias formas possiveis de pensar essa
historia da teoria cinematografica, tais como: um desfile de grandes tedricos como Sergei
Eisenstein, Rudolf Arnheim; metaforas orientadoras, tal qual o cine-olho, a janela para o
mundo, e a linguagem cinematografica; historia do impacto da filosofia sobre a teoria, como a
influéncia de Kant sobre Munsterberg e Henri Bergson sobre Gilles Deleuze; aproximagao e

rejeicdo de outras artes, como a pintura e o teatro; € como uma sequéncia de mudangas
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paradigmaticas de matrizes tedricas/interpretativas e de estilos discursivos como o
formalismo, a semiologia e a psicandlise (Stam, 2012, p.16).

Na escola, a teoria do cinema se relaciona com a pratica cinematografica. Mesmo que
de maneira inconsciente, quando o professor pede a turma que faga “um filme” sobre
determinado assunto, sem dar maiores detalhes sobre a maneira de se filmar, e fale as regras
do jogo s6 sobre o assunto em questdo, essas teorias vao se revelar na concep¢do que cada
aluno — ou grupo de alunos — tem sobre como seria o filme, via de regra reproduzindo algum
formato que tenha muito contato, como uma série da internet, ou de algum youtuber.

Jacques Aumont e Michel Marie (2003) apontam que ndo existe teoria do cinema
universalmente aceita e que dé conta de todos os aspectos da expressdo cinematografica,

sendo a maior parte das teorias de carater descritivo.

Nao existe teoria do cinema unificada que cubra todos os aspectos do
fendmeno cinematografico e seja universalmente aceita. Existem, em
compensagdo, muitos trabalhos tedricos, cuja extensdo e coeréncia sdo
variaveis, e com preocupagdes muito diversas. E preciso acrescentar que, de
um ponto de vista epistemologico, pouquissimas dessas teorias sdo de ordem
explicativa (as unicas que pretendem sé-lo sdo as fundadas nas ciéncias mais
ou menos experimentais, como, por exemplo, a psicologia cognitiva ou, em
certos aspectos, a linguistica gerativa), sdo, portanto, teorias descritivas.
(Aumont; Marie, 2003, p. 289)

Estes autores franceses agrupam as principais orientagdes tedricas do cinema em seis
abordagens, que vamos buscar relaciona-las com as concep¢des de cinema no
desenvolvimento de praticas docentes nos diversos componentes curriculares da educagdo
basica.

O cinema como reproducao ou substituto do olhar ¢ a abordagem mais antiga e a mais
classica, de cunho realista: o cinema ¢ o que faz ver o mundo pela objetividade mecanica,
estendendo a capacidade da visdo, guardando um parentesco e uma relacdo direta com a
fotografia. Apontam como exemplos as teorias de Dziga Vertov, Bela Balazs, André Bazin,
entre outros. Percebo esta abordagem do cinema com professores de ciéncias da natureza,
como Quimica, Fisica e Biologia, — os videos de documentérios e de simulagdo de eventos
como uma reagdo quimica provocada em laboratédrio, alguma maquina de fisica como um

Tubo de Rubens ou a germinacdo de uma semente em time lapse.
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O cinema como arte ¢ percebido como um sistema de formas, que para além de
reproduzir fielmente o real, se distancia dessa reprodugdo, e ¢ a partir da capacidade do
cinema em criar formas que lhe sdo proprias (e que ndo reproduzem formas reais) que ele
pode ser considerado uma arte; essa atitude formalista ¢ encontrada nos livros de Rudolf
Arnheim, Film as Art, e posteriormente em Noel Burch e Dudley Andrew. Nas praticas
escolares esta abordagem pode ser percebida em propostas de elaboragdo de videos de Arte.

O cinema como linguagem ¢ uma metafora, pois nao existe uma lingua do cinema no
sentido estrito, e sim equivalentes de uma lingua a partir da concep¢ao de uma linguagem
cinematografica com cddigos especificos e de certa maneira padronizados. Trata-se de uma
tendéncia de se comparar a estrutura da constru¢do de sentido das imagens em movimento do
cinema com a estrutura da constru¢do de sentido da literatura com critérios e estruturas
inspiradas nas analises linguisticas ¢ na semiologia. Esta abordagem do cinema como
linguagem ¢ muito presente nos trabalhos de Cristian Metz, com os cddigos de inspiragdo na
linguistica; de Pasolini, com suas operagdes sobre a realidade com inspiracdo na poética;
assim como no referencial livro 4 Linguagem Cinematogrdfica, de Marcel Martin (2005) e,
na escola, percebo esta orientacdo tedrica com algumas praticas de cinema em aulas de
Lingua Portuguesa, assim como em Arte e Ciéncias Sociais.

A abordagem do cinema como escritura se deve a dificuldade da comparagdo do
cinema com uma linguagem, pela sua natureza de imagem em movimento €, por isso, varios
teoricos tentaram compara-lo mais com a escritura, equivalente com o ideograma ou o
hieroglifo, propostos por Sergei Eisenstein que tenta conciliar um vocabuldrio inspirado na
dialética marxista com a sucessdo de fotogramas, a montagem como operacao central, isto €, o
essencial no cinema estaria no que se passa entre os planos e na sua interagdo. E a linguagem
do cinema de Eisenstein e Kuleshov, em que a jungao de dois planos distintos resultam em um
significado novo. Nesta abordagem também se insere a proposta do filésofo francés
Alexandre Astruc, de Camera Stylo em que o cinema se torna, pouco a pouco, uma
linguagem. “Ela quer dizer que o cinema ira se desfazer pouco a pouco dessa tirania do visual,
da imagem pela imagem, da narrativa imediata, do concreto, para se tornar um meio de
expressdo tdo flexivel e sutil como o da linguagem escrita.” (Astruc, 1948). A abordagem do
cinema como modo de pensamento encontra eco em Gilles Deleuze (2007, 2009), que
descreve o cinema como uma maquina de pensar que coloca em pratica as fungdes mentais
como a memoria € o imaginario em um modo diverso daquele do psiquismo; € o cinema como
producdo de afetos e simbolizacdo do desejo. Aumont e Marie apontam que as formas de

cinema que cultivam mais a imagem como o cinema experimental e os filmes de géneros
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fundados na agdo procedem da producdo ou da reproducdo de afetos (Aumont; Marie, 2003,
p. 289). Estas ultimas abordagens sdo recorrentes em atividades de extensdo, como oficinas de
cinema no contraturno, em que nao ha uma relagdo direta com algum contetido de disciplina e
o cinema pode ser trabalhado como cinema, ndo como um acessorio, uma ferramenta.

Ao fim do verbete, os autores ressaltam que as categorias por eles enumeradas ndo sdo
estanques, sendo que muitos tedricos circularam entre esses problemas sem uma sintese
convincente, ¢ 0 mesmo podemos dizer das praticas de cinema na escola, dentro e fora do
componente curricular Arte e suas linguagens, o que revela uma multiplicidade de abordagens
do cinema como expressao artistica, veiculo de comunicacdo, meio de entretenimento, e fonte
de documentagao.

Para além da diferenciagdo entre histéria, teoria e critica cinematograficas, percebe-se
que estes conceitos e abordagens por vezes se complementam e se entrelagam. Inspiram
pesquisas e obras sobre historia da teoria do cinema de maneira mais explicita como em
Storia delle teoriche del film*’, de Guido Aristarco, ou mais implicitamente como a citada
Introdugdo a Teoria do Cinema, de Robert Stam (2012), e se entrecruzam ao relacionar a
compreensao sistematica do fendmeno geral com exemplos particulares do fenomeno com um
filme especifico ou um diretor especifico. “Poderiamos chamar a critica de teoria
cinematografica aplicada, exatamente como chamamos a engenharia de ciéncia fisica
aplicada” (Andrew, 2002, p. 14).

Esta influéncia mutua entre critica cinematografica e teoria do cinema ¢ percebida por
Andrew a partir de uma metafora com a biologia, em que o botanico, a partir de uma flor em
particular, elabora uma teoria que deve ser aplicavel a mais flores do que aquela inicialmente
observada. Transpondo esta relacdo para o cinema, “enquanto a maioria das criticas comeca
com alguns principios tedricos gerais, a maioria das teorias comec¢a com perguntas geradas
pelos filmes ou técnicas individuais; mas as respostas devem sempre ser aplicaveis a mais
filmes do que aqueles que gerou a pergunta” (2002, p.15).

André Gaudreault e Tom Gunning apontam uma mudan¢a na concepcao da historia do
cinema na segunda metade do século XX, com o entendimento da teoria como oxigénio
necessario para a histéria, e vice-versa, € os incontaveis chamados para reunir as duas
disciplinas que encontram eco na frase de Jean-Louis Comolli republicada em uma série de

artigos: “Quaisquer que sejam as dificuldades deste trabalho (e elas sdo consideraveis), nao ¢

ARISTARCO, Guido. Storia delle teoriche del film Turim: Giulio Einaudi Ed., 1951. Historia das Teorias do
Cinema vol. I e II Lisboa: Arcadia, 1963.
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mais possivel manter a historia e a teoria do cinema impermeéavel uma a outra’ (Gaudreault;
Gunning, 2006, p. 367). Se na geragdo de historiadores do cinema anterior a década de 1970
uma minoria de historiadores seria ligada a teoria do cinema (como Jean Mitry), hoje os
niimeros sdo inversos, no que chama de Nova Historia do Cinema (New Film History). E
nesse emaranhado de conceitos que se pode encontrar pistas para conceber o cinema como
uma arte autobnoma e presente na vida cotidiana desde o seu surgimento ha mais de século, a

fim de fundamentar o seu campo de estudos no ensino da arte.

3.3 AFINAL, E LINGUAGEM OU NAO?

Uma questdo curiosa que percorre todo o texto é o fato de discutirmos sobre uma
expressao artistica que nao se tem uma palavra propria para descrever, uma expressao propria,
e toma emprestado o termo linguagem. Este ¢ um uso corrente que vem das primeiras teorias
do cinema e se reflete nos documentos legais da educagao, nas abordagens para o ensino da
arte, nos livros didaticos e no uso coloquial. Em minha trajetoria pessoal, comecei a pensar o
video como linguagem — e ndo me faltaram materiais com o viés de confirmacdo, do Manual
de Video de Rudi Santos aos livros de Eisenstein — comparando a construgdao de sentido pela
articulagdo de planos de um filme através da montagem com a constru¢do de uma frase. E
uma maneira de se pensar o cinema, com pontos positivos e outros nem tanto. E uma
abordagem adotada por diversas correntes de pensamento: Lev Kuleshov olhava o filme com
énfase em suas partes, suas unidades, e como elas podem ser rearranjadas para criar algo
diferente. Quadros planos e cenas em varias ordens, centenas de combinacdes possiveis,
estudando como a cada novo ordenamento muda o sentido e o impacto emocional do filme.
Ele foi um dos primeiros a falar sobre um alfabeto, uma organiza¢do do material, trabalhando
o plano como silabas e ndo palavras, em uma constante evocagdao da linguagem como
metafora para pensar enquanto teorizava as possibilidades cinematograficas, posi¢cao também

defendida por Eisenstein.

Agora, por que deveria o cinema seguir as formas do teatro e da pintura em
vez da metodologia da linguagem, que permite que conceitos de ideias

“Whatever may be the difficulties of this work (and they are considerable), it is no longer possible to maintain
film history and theory as impervious to one another [...].” (vers2o original em inglés)
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inteiramente novos surjam da combinacdo de duas denotagdes concretas de
dois objetos concretos? A linguagem esta muito mais proxima do cinema do
que a pintura. Por exemplo, na pintura a forma surge de elementos abstratos
de linha e cor, enquanto no cinema a concretude material da imagem dentro
do quadro apresenta — como elemento — a maior dificuldade de manipulagao.
Entdo, por que ndo se inclinar para o sistema da linguagem, que ¢ forcado a
usar a mesma mecanica na invencao de palavras e complexos de palavras?
(Eisenstein, 1977. p. 60)

As abordagens de Eisenstein e de Kuleshov mostram que seus objetivos com o cinema
ndo eram a reproducdo mimética da realidade, mas, ao contrario, visavam uma experiéncia
construtivista a partir da expressao artistica baseada em principios testados cientificamente e
com um propodsito particular, se identificando com a corrente formalista das teorias do
cinema.

Primeira grande figura da teoria cinematografica contemporanea, Christian Metz
(2007), visa a aplicagdo de conceitos linguisticos de Ferdinand de Saussure nas teorias da
semiotica cinematografica. Parte dos textos de Metz sdo sobre o reconhecimento da historia
de teoricos do cinema e sobre o modo que estes pensavam o filme como linguagem. Nota-se
que os tedricos soviéticos ja pensavam o cinema como linguagem, com sua atengao voltada a
montagem e a ideia de conjugar dois diferentes planos para a partir dai criar algo com um
novo sentido que extrapolasse o sentido individual de cada plano, da mesma maneira que a

linguagem funciona.

No Encouracado Potemkin, trés diferentes estituas de ledo, filmadas
separadamente, formardo, colocada uma apos outra, um magnifico sintagma
(...) esperam de noés que vejamos ai, de modo univoco o simbolo da revolta
operaria. Nao bastava para Fisenstein ter composto uma sequéncia
espléndida, ele queria que se tornasse um fato de lingua. (Metz, 2007, p. 52)

Metz nota a crenca de Eisenstein e Kuleshov na qual escolhas particulares de planos
em sucessdo conduziriam a significados inequivocos, como o exemplo do efeito Kuleshov?,
no qual um rosto quando justaposto a um objeto cria uma sintese de uma emoc¢ao naquela face

neutra, do mesmo jeito que a linguagem constroi ideias.

O efeito Kuleshov ¢ uma montagem de imagens de um rosto sem expressdes intercalado com imagens que
tenham significado para o espectador. A impressdo que temos € a de que o rosto exibido entre as apresentacdes
das imagens tém expressoes diferentes a cada momento, mas, na verdade, a imagem do rosto ¢ a mesma.
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Figura 1 - Efeito Kuleshov

Fonte: https://www.premiumbeat.com/blog/kuleshov-effect-in-films/
Acesso em dezembro de 2023.

Uma analogia do cinema com a linguagem escrita, em que letras formam palavras que
formam frases com um sentido. Os teodricos soviéticos aspiravam a pensar o filme como
linguagem, e a partir disto Metz busca um maior rigor sobre a analogia do cinema com a
linguagem a partir da linguistica estrutural de Saussure. A linguistica estrutural denota teorias
em que a linguagem ¢ concebida como um sistema semidtico autorregulado, cujos elementos
sao definidos pela sua relagdo a outros elementos dentro do sistema. Metz reconhece nao
haver um sistema de significagdo narrativa evidente no cinema dos primeiros tempos devido a
auséncia de montagem ou cortes, codigos que s6 foram surgir uma década apods os primeiros

filmes dos Lumiére.

Desde as reflexdes de Bela Baldzs, André Malreaux, Edgar Morin, Jean
Mitry e tantos outros, sabemos que o cinema ndo era de nascen¢a uma
linguagem especifica. Antes de ser o meio de expressdao que conhecemos, foi
um simples processo mecanico de registro, de conservacdo e de reprodugdo
dos espetaculos visuais moveis — os da vida, os do teatro, ou até mesmo
pequenas encenagdes concebidas especialmente, mas que permaneciam no
fundo puramente teatrais. (Metz, 2007, p. 114)

E segue apontando que somente quando se deparou com os problemas de narragao ¢

que foi desenvolvendo uma linguagem, um conjunto de processos significantes especificos.
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Logo, o cinema tal qual chamamos, por consenso dos historiadores, tem inicio na década de
1910, com uma narragdo de certa extensao recorrendo a processos tidos como especificamente
cinematograficos. (Metz, 2007). Ele restringe seu recorte de pesquisa ao cinema narrativo pois
aponta que foi no desenvolvimento deste que tais processos cinematograficos foram
concebidos e regulados, no objetivo dos cineastas de contar estorias. Ao comparar 0s
elementos narrativos, distingue o plano por ndo ser analogo a palavra, comparando-o com
uma frase. “O plano nao €, portanto, comparavel a palavra de um 1éxico, mas se parece antes
com um enunciado completo (uma ou mais frases), por resultar de uma combinagdo ja
bastante livre, de uma combinagdo mais proxima da fala” (Metz, 2007, p.121). Neste ponto
ele vai de encontro ao efeito Kuleshov, em uma alusdo a Alfred Hitchcock, para o qual um

revolver em close-up significa “aqui esta um revolver”.

Um primeirissimo plano de um revolver ndo significa revolver (uma unidade
léxica puramente virtual), mas, significa no minimo, ¢ sem falar nas
conotagdes, Eis um revélver. Ele carrega consigo uma espécie de eis
(palavra justamente considerada por A. Martinet como puro indice de
atualizagdo). Mesmo quando o plano é uma palavra, ainda ¢ uma palavra-
frase, como em algumas linguas. (Metz, 2007, p. 85)

Ele atribui a caracteristica de uma frase menos pela sua quantidade de significado do
que pelo seu estatuto assertivo, € mesmo que possa, pelo seu conteudo, corresponder a uma
“palavra”, ainda seria uma frase. O cinema ¢ uma linguagem, mas ndo uma lingua pois os
planos nao sdo palavras. Nao interessa o quanto a linguagem cinematografica parece remeter a
linguagem falada, ndo é, justamente porque os componentes individuais dos filmes — os
planos — ndo funcionam da maneira abstrata como as palavras. De acordo com Metz, o cinema
¢ como uma linguagem pois as formas de montagem criam significados ao longo de uma
corrente sintagmatica. Pode-se dizer que o cinema foi concebido como Arte ao mesmo tempo
em que desenvolveu sua linguagem.

Esta construg¢do de sentido, tratando a imagem como elemento de linguagem também
foi adotada por Marcel Martin, em cuja abordagem o cinema, de espetaculo filmado ou
reproducdo do real, torna-se uma linguagem, ao conduzir uma narrativa e veicular ideias. De
acordo com o tedrico francés, os nomes de Griffith e de Eisenstein sdo os principais dessa
evolugao de processos de expressdo filmica, apontando varios outros tedricos que comungam

a mesma abordagem do cinema como linguagem: Jean Cocteau, “um filme ¢ uma escrita em
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imagens”; Jean Epstein, “a lingua universal”, e Louis Delluc, “Um bom filme ¢ um bom
teorema”, terminando por definir o cinema como um “Sistema de signos destinados a

comunicacao” (Martin, 2005; p. 23)

E conveniente precisar que me absterei de qualquer paralelismo sistematico
com a linguagem verbal e que apenas recorrerei aos termos da sintaxe e da
estilistica, ou por comodidade, ou quando a aproximagdo se impuser com
demasiada evidéncia para ser recusada. E com efeito possivel estudar a
linguagem filmica a partir das categorias da linguagem verbal, mas qualquer
assimilagdo de principio seria simultaneamente absurda e va. Creio que ¢é
necessario afirmar desde o inicio a originalidade absoluta da linguagem
cinematografica. (Martin, 2005; p. 26).

Ainda que reconhegam a metafora do cinema com a linguagem escrita, as correntes
adeptas do cinema como linguagem pensam o cinema como um conjunto de signos a serem
decodificados reconhecendo um sistema particular de expressdo. Este termo se reflete no
ensino da arte “E preciso conhecer linguagem cinematogréfica, historia e teoria do cinema”
(Barbosa, 2015, p. 239), e ao longo deste texto observamos a abordagem da Linguagem
Cinema (Vega, 2023a), em que a professora chilena apresenta caracteristicas do Cinema a
partir de uma metafora com a Literatura e apresenta os elementos do cinema comparando com
a construcdo gramatical de uma frase. Ela diz que “Por linguagem se entende, em geral,
quaisquer dos sistemas que as pessoas empregam para comunicar a outras suas ideias ou
sentimentos.”(Vega, 2023a, p.17), logo o cinema como um sistema que comunica as ideias e
sentimentos constitui linguagem, se traduzindo como um aparato conceitual para se pensar a
educagado audiovisual em uma das maneiras de se conceber o cinema na escola, como apontou
Gabriela Augustowsky (2019). Por um lado, esta abordagem permite alcangar resultados
estéticos razodveis, com a decupagem classica. Por outro lado, penso que se aproximarmos a
construcdo de sentido no cinema a uma abordagem linguageira as op¢des de criagdo seriam
limitadas a reproducao de formulas j4 consagradas como o exemplo de uma angulacao de
contra-plongée, para traduzir um plano de uma figura importante.

Com o tempo e com a reflexdo de novas leituras e conversas, passei a preferir e utilizar
o termo expressdo artistica (ou expressao cinematografica) em vez de linguagem artistica ou
cinematografica. Estando mais préximo dos estudos de produgdo de subjetividade, passei a
conceber o cinema — ¢ toda manifestagdo artistica — como uma maneira de expressao dos

sentimentos e ideias para além de uma comunicag@o, que sugere um fim, uma utilidade. Uma
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concepedo ecosofica”® do cinema, em que os alunos criam novos territorios existenciais com
os filmes produzidos. Esta abordagem, embora traga alguns resultados surpreendentes, se
conduzida sem o devido rigor, em outros casos, pode resultar em um laissez faire, em que nao
se trabalha nenhum “codigo” cinematografico e tampouco se expressa conforme o esperado.
Em se tratando de experiéncias na sala de aula, pude constatar que — independentemente do
periodo, se nos dias de hoje ou antes da popularizacdo dos celulares — o senso estético
audiovisual dos estudantes tende a repetir a histéoria do desenvolvimento da técnica
cinematografica classica: quando se deixa fazer cinema (ou se pede para fazer, em um
contexto das aulas de arte) sem estipular as regras do jogo, o resultado final tende a um
cinema dos primeiros tempos, ou ainda a um “teatro filmado”, termo pejorativo para os filmes
do periodo em que ndo articulavam planos em uma cena, isto €, filmes que se identificam com
0 Momento Lumiére de Vancheri (2018) s6 que adaptado a realidade de um cinematografo de
bolso que ndo precisa mais ficar sobre um trip¢, logo sujeito a tremidas e oscilagdes. Neste
sentido, a regra do jogo tem como razdo estabelecer alguns parametros a serem seguidos,
ainda que o objetivo seja trabalhar algum contetido relativo ao cinema dos primeiros tempos,
como a regra de colocar a camera sobre um suporte para se gravar o Minuto Lumicre
pretendido. E através da regra do jogo se estabelece o aspecto estético cinematografico a ser
trabalhado. Neste ponto, uma demanda do educador audiovisual € criar e elaborar regras do
jogo que trabalhem os elementos cinematograficos para compor as propostas de aula.
Independentemente da corrente tedrica preferida por quem 1€ estas linhas, cumpre
ressaltar a minha identificacdo com a metafora ilustrativa da linguagem, em que a linguagem
artistica ¢ uma metafora de linguagem verbal. De acordo com o professor José¢ Gil em A4
Linguagem da Arte (2010), se trata de uma expressao metaforica pois ndo ha possibilidade de

construir a dupla articulacao da linguagem.

E o fato de ndo haver possibilidade, em uma obra de arte, de isolar uma
unidade discreta, uma unidade autbnoma como um fonema, para criar outro
tipo de unidade, por exemplo um morfema.(...) sabemos perfeitamente que
nao ha possibilidade de isolar uma unidade discreta no continuo do som, no
continuo da cor e da luz, ou dos gestos quando se trata de danca. (Gil, 2010,

p.11)

Ecosofia ¢ um conceito trabalhado pelo filésofo francés Felix Guattari em seu livro As Trés Ecologias. Segundo
ele, “sem modificagdes ao ambiente social e material ndo pode haver mudancas de mentalidade. Aqui, nds
estamos na presenca de um circulo que me leva a postular a necessidade de fundacdo de uma ecosofia que ligaria
ecologia ambiental a ecologia social e a ecologia mental.” em GUATTARI, Félix. As Trés Ecologias.
Campinas: Papirus,1990.
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Esta percepcao do professor portugués sobre as artes se da de maneira ampla — seu
livro ¢ dedicado ao estudo das artes visuais, porém ele cita as outras expressdes (ou
linguagens) da arte. Logo, penso ser extensivel as artes das imagens em movimento, estando o
cinema sujeito a mesma caracteristica expressiva. Embora considere a arte do cinema como
uma expressao, € ndo como uma linguagem em sentido stricto, ao longo do trabalho usei mais
de uma centena de vezes o termo linguagem para me referir ao cinema, algumas vezes de
maneira compulsoria por transcrever e utilizar as terminologias de documentos oficiais sobre
a area, outras vezes por livre escolha, no sentido apresentado de metafora académica, assim
como a opg¢ao pelo termo proposta triangular para o ensino da arte, sabendo da atualizagdo do
conceito para o zigue-zague, o que também foi ressaltado no texto. E uma questdo de opcio
pelos termos de uso mais corrente nas publicacdes, com o fim de ndo mudar o foco da
pesquisa: o cinema como linguagem para o ensino da arte na educacao basica pode, deve ter e
deve comportar diferentes acepgdes tedricas acerca da sétima arte, linguageiras ou ndo. Como
na educag@o musical, em que as abordagens de Orff, Kodali, o canto orfeonico de Villa-Lobos
e o método d’O Passo coexistem nas diversas escolas e niveis de ensino.

Outra questdo a se ressaltar ¢ a dimensdo do fazer artistico na producao de filmes,
fragmentos e exercicios de cinema em contexto de experimentagdo escolar, uma abordagem
diferente do contexto da produgdo de um espetaculo. O objetivo das aulas ¢ proporcionar
experiéncias estéticas nas dimensodes da fruigdo, contextualizacdo e producao de arte, logo nao
ha um certo e um errado, ou algo que seja inaceitavel na producdo da obra audiovisual por
falta de algum recurso técnico ou de dominio do conteudo pelos estudantes. No campo da
experiéncia estética procuro observar graus de sensibilidade a determinada expressdo em cada
pessoa, em cada aluno e aluna com que tenho contato em aula, e noto niveis de sensibilizagao
diferentes que variam de acordo com uma série de fatores como: o nivel de aten¢ao do
estudante nos momentos de aula, o contato prévio com os contetidos estudados, o repertorio
pessoal de filmes e outros produtos culturais assistidos, o acesso e frequéncia a bens culturais.
Fag¢o um paralelo com a educa¢ao musical, em que os alunos chegam no ensino médio em
diferentes niveis de musicalizacao, desde os que cantam monocordicos até os completamente
afinados, e 0 mesmo acontece com o cinema em que chegam alunas que gravam toda a cena
em um sO fake com um enquadramento nada rigoroso e as alunas que tém toda uma nocao de
planos, montagem e raccord na primeira aula ja bem elaborados para o esperado na idade
escolar. O importante — na minha opinido, ressalto — ndo ¢ se os alunos e alunas realizaram
um filme bom, até porque o conceito de bom ¢ relativo, ou se realizaram com propriedade

determinado exercicio de cinema. Nao ¢ medir as competéncias desenvolvidas para ver se
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atingem determinado grau de aproveitamento de acordo com alguma tabela de referéncia (as
temidas provas e os timidos seminarios); tampouco ndo ¢ transmitir um conjunto de codigos
de maneira objetiva mostrando como se deve proceder para se fazer um filme (e nisso os norte
americanos sao campeodes, hda um método para tudo em 12 passos, aproximadamente, ja
confirmando na cinematografia com o conhecido trabalho de Syd Field). Se por um acaso ou
por um determinado contexto especifico a turma produziu algum filme que se destacou por
determinado aspecto, 6timo. Se ndo se produziu nada que se preste a uma exibi¢do a pessoas
que ndo participaram da experiéncia didatica, paciéncia. O que importa ¢ proporcionar
experiéncias estéticas com o cinema para os estudantes, e criar um momento de suspensao dos
lacos familiares para apresentar novas cinematografias, outras visdes de mundo, e praticar um
exercicio de alteridade, de ver o mundo pelos olhos de outra pessoa.

E um ponto que distingue a abordagem do cinema como linguagem da abordagem do
cinema como criagdo de territorios existenciais, notadamente em seus objetivos finais. Uma
coisa ¢ dominar um conjunto de cédigos, seja ele qual for, o que é sempre bem vindo, e outra
coisa ¢ se deixar sensibilizar por uma determinada manifestagdo artistica. E antes de ser
linguagem o cinema ¢ Arte, e a manifestacdo artistica ndo tem regras, apenas padrdes

observados a posteriori.
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4 MOMENTO LUMIERE

Nesta segunda parte da tese sdo apresentados trés momentos da histéria do cinema e
praticas que criam um diadlogo entre a teoria cinematografica com a abordagem triangular para
o ensino da arte. Para fundamentar esta pesquisa, vamos seguir uma linha do tempo da
histéria do cinema entrecortada pelo pensamento tedrico que relaciona o cinema como arte €
seus possiveis didlogos que ajudam a sedimentar o campo de estudos no ensino da arte. Ao
longo do desenrolar da historia as diferentes abordagens estéticas do cinema foram surgindo,
ora ganhando destaque e sendo preponderantes em determinada época e regido, ora tendo
menor relevancia, ou ainda passando por um periodo de ostracismo até ganhar relevancia.
Curioso observar que o desenvolvimento de atividades de cinema com grupos de estudantes,
muitos dos conceitos ¢ das abordagens do cinema vém a tona, por vezes sugerindo uma
repeticdo ciclica do desenvolvimento expressivo das imagens em movimento. Na parte final
do capitulo vamos analisar a pratica do Minuto Lumiére (Bergala, 2008) e desdobramentos

conceituais na proposicao de outros minutos cinematograficos.

4.1 0S VARIOS NASCIMENTOS DO CINEMA

O Cinema surge como consequéncia de uma conjuncdo de circunstancias técnicas, a
partir do desenvolvimento da fotografia e do maior interesse ¢ dominio de estudos sobre a
fisiologia do corpo humano, em especial da visao, nas ultimas décadas do século XIX.
Experiéncias e praticas anteriores ao que se convencionou chamar “primeira sessao de
cinema” dos Lumiére, em 1895, ja gravavam e ou reproduziam imagens em movimento com a
exibi¢do sequencial de imagens estaticas, como as experiéncias de Thomas Edison com o
kinetoscopio, a exibi¢do do bioscopio de Max e Emil Skladanowski, as praticas de Etienne-
Jules Marey com as cronofotografias, € os jogos Opticos que reproduziam imagens em
movimento a partir de desenhos como o praxinoscopio, o foliscopio e o flipbook. O que se
designava imagens em movimento (e posteriormente cinema) pressupde um artificio de se
reproduzir imagens em movimento por meio de um artefato técnico que, através da

persisténcia da visdo, cria a ilusdo de movimento a partir da exibicdo de fotografias e/ou
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desenhos — imagens estaticas — em determinada velocidade que faz com que a visdo as
perceba como uma unidade cinética.

Ainda que remonte a praticas da antiguidade, como a pintura rupestre®® e a alegoria da
caverna, € passe por outras experiéncias mais recentes como a lanterna magica € os jogos
opticos a partir do século XVII, o cinema talvez seja a Unica Arte a ter uma data de
nascimento simbolicamente estabelecida por consenso: o fatidico dia 28 de dezembro de
1895, dia em que os irmaos Auguste e Louis Lumiere promoveram a primeira sessao publica
do cinematdgrafo (Bernardet, 1980; Costa, 2006; Fresquet, 2013). Nesta ocasido, os
inventores industriais franceses exibiram aproximadamente uma hora de imagens em
movimento com um programa composto por filmes de aproximadamente um minuto (o
tamanho do rolo de filme estabeleceu o primeiro padrdo de duracdo de producdo) que
retratavam cenas dindmicas do cotidiano, como a chegada do trem na estacdo da cidade, uma
refeicdo familiar com uma crianca e a saida dos funcionarios pelo portdo da fabrica, entre

outros temas.

Figura 2 - Institut Lumiere, Prototipos de peliculas

Fonte: https://www.institut-lumiere.org/musee/les-freres-lumiere-et-leurs-inventions/
cinematographe.html . Acesso em dezembro de 2023.

30 Neste ponto, sugiro assistir ao documentario A Caverna dos Sonhos Esquecidos (Cave of Forgotten Dreams), de
Werner Herzog, 2011.



31

80

Nesta exibi¢cdo dos Lumiére que ¢ tida como a primeira sessdo de cinema, foi cobrado
ingresso, houve publicidade do evento, entre outras singularidades que a caracterizam. O
filme com bitola de 35 mm era avangado manualmente com uma manivela através de um
mecanismo de alimentagdo intermitente, baseado nas maquinas de costura, em uma
velocidade de 16 quadros por segundo, “o que foi o padrao durante décadas — em vez dos 46
quadros por segundo usados por Edison” (Costa, 2006, p. 19).

Em tal momento, mesmo que estabelecesse um padrao a ser considerado como cinema
— a exibicdo de imagens em movimento a uma plateia, por meio de uma tela grande em que
todos teriam a mesma experiéncia estética simultdnea — que perdura até os dias de hoje, esta
tecnologia ainda ndo era considerada Arte®' e tampouco tinha desenvolvido seus elementos
fundamentais de expressdo artistica. Tais elementos de expressdo artistica foram sendo
gradualmente desenvolvidos e, no inicio do século XX, cineastas e criticos de cinema e arte
passam a reivindicar o status de Arte para a criacdo e expressdo estética com imagens em
movimento.

A época que artistas da vanguarda realizam experimentagdes cinematograficas — como
Luis Buiiuel e Salvador Dali com 4 Idade do Ouro e Um Cdo Andaluz, e o expressionismo
alemao de Friedrich Murnau, ambos na década de 1920 — o cinema ja tem o titulo de sétima
arte junto a critica, e se estabelece como expressao artistica até os dias de hoje com o cinema
expandido na Arte Contemporanea. Isto €, o cinema surge primeiro como uma tecnologia de
se registrar e reproduzir imagens em movimento por fotogramas sequenciais, €
gradativamente as e os artistas vao desenvolvendo técnicas expressivas nesta tecnologia a
ponto de se considerar o cinema como Arte, ou melhor dizendo se passa a diferenciar o
cinema do Cinema, o que nos leva a considerar diversos nascimentos do cinema: como
tecnologia de reprodugdo de imagens em movimento, € como modos de expressao estética.
Nao ha como definir o momento em que o cinema se torna arte com a mesma precisao em que
foi convencionado o inicio do cinema com os irmdos Lumiére ao preencherem os quesitos
presentes até hoje no Cinema como a exibi¢do das imagens em movimento a uma plateia em
uma sala escura.

Esta pesquisa compartilha a perspectiva de Elena Dagrada (2014), em que o ato
primordial a partir do qual ocorreu o “nascimento” do cinema ndo importa tanto quanto as

transformacgoes do visivel, elevando-se acima dos limites naturais a que o olhar estd sujeito,

Aqui entra uma longa discussdo entre os conceitos de belas artes e artes uteis. Ainda que pudesse, aquele tempo,
ser considerada hipoteticamente dentro do campo de interesse das escolas de Artes e Oficios, voltada a industria
e a produgdo de bens tteis, neste ponto do texto me refiro a ndo inser¢do imediata do cinema no campo das Belas
Artes e a ndo percepcao imediata da capacidade de expressdo estética das imagens em movimento deste entao.
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em que depende o advento de um novo tipo de espectador (Dagrada, 2014). Em outras
palavras, o interesse se volta as mudancas na percep¢do produzidas pela mediagdo de uma
maquina, um dispositivo capaz de expandir as potencialidades do olho humano ao mesmo
tempo modificando as condi¢des necessarias para acessar o visivel. Isso remonta uma
trajetoria que passa pelos principios fisicos da cdmera escura, ja conhecida na Antiguidade e
aperfeicoada na Idade Média, pela lanterna magica no século XVII e as vistas Opticas no
século seguinte. Bem como pelo panorama, patenteado, em 1787, pelo inglés Robert Barker,
sendo o ponto de virada decisivo do regime de visualidade, as mudancas sociais e econdmicas
do estabelecimento da Revolucdo Industrial e o crescimento das cidades, no século XIX, com
a invencao da fotografia, do diorama, de inimeros brinquedos 6pticos como o taumatrépio, o
fenacistoscopio, o zootropio, o estereoscopio e o praxinoscopio. “Em particular, o advento da
ferrovia, € a consequente alteragdo na percep¢ao das pessoas sobre o tempo € o espago,
desempenha um papel fundamental no que tem sido chamado de Panoramatisierung
(panoramatizac¢do) do olhar™? (Dagrada, 2014, p. 26). Com o desenvolvimento tecnoldgico
das tultimas décadas, as transformacdes do visivel ocasionaram um novo espectador
contemporaneo que também ¢ produtor de conteido e esta sujeito a outras experiéncias
estéticas com as multitelas, cujo regime de visualidade deve ser considerado pela escola.

O professor Luc Vancheri em seu livro Le cinéma ou le dernier des arts (Vancheri,
2018) reconhece trés momentos da historia do cinema, que se mostram adequados ao recorte
desta pesquisa em questdo, sobre o cinema no ensino da arte: 0 momento Lumiére, em que um
dispositivo para gravagdo e proje¢do de imagens em movimento impde um modelo técnico e
industrial de produgdo de filmes, ponto de chegada de uma cultura visual moldada por
panoramas, fotografia, a ferrovia, a lanterna magica e os brinquedos Opticos, com o
cinematdgrafo registrando uma vasta iconografia documental. O segundo momento, chamado
por Vancheri de momento Canudo, a partir do inicio da década de 1910, ¢ responsavel por
uma mudanga no perfil cultural e social do cinema, como um reformador do sistema das Belas
Artes. Enfim, o cinema passa a ser concebido e pensado como expressdo artistica. O terceiro
momento, momento Youngblood, ¢ batizado em homenagem ao critico norte-americano Gene
Youngblood, pioneiro no uso do conceito de cinema expandido.

O primeiro momento batizado em homenagem aos Lumicre diz respeito a génese do
cinematdgrafo, ao cinema primevo em que se desenvolviam as primeiras técnicas de cinema

ainda que de maneira rudimentar com a camera estitica ¢ o tema a ser filmado se

In particular, the advent of the railway, and the consequent alteration in people’s perception of time and space,
plays a fundamental role in what has been called the Panoramatisierung (panoramatisation) of the look. (versao
original em inglés)
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desenvolvendo na frente do cinematégrafo, o que Ismail Xavier chamou de teatro filmado™
(Xavier, 2008). Os dois momentos sequentes apontam pistas sobre este status de Arte do
cinema, ao apresentar o manifesto de Canudo como ponto de ruptura — ao menos como
referéncia bibliografica mais antiga da estética do cinema, isto ¢, o cinema pensado como
Arte, como expressdo artistica autbnoma — e o momento do cinema expandido em que a
tecnologia de gravacdao e reproducdo de imagens em movimento ¢ assimilada pela Arte
Contemporanea e também da a luz (literalmente) outras expressdes artisticas com o
audiovisual como a videoarte. Sem a pretensdao de realizar uma completa e extensa pesquisa
bibliografica sobre as teorias do cinema, busco reunir e apresentar alguns momentos chave do
pensamento sobre a teoria cinematografica que vao dialogar e embasar as abordagens
pedagogicas do cinema e audiovisual, tomando como referéncia esta periodizagdo proposta
pelo professor francés.

Quando do nascimento mais famoso do cinema, na ultima década do século XIX, este
ndo possuia um codigo proprio, estando misturado a outras expressoes culturais da época,
como o teatro popular e os espetdculos de vaudeville — teatro de variedades, equivalente
americano aos cafés europeus, espago de sociabilizacdo de parte da populagdo, com
apresentacdes com atracdes variadas como performances acrobdticas, poesias, encenagdes
dramaticas, exibi¢des de lanternas magicas e de animais amestrados, o que os estudantes no
regime de visualidade contemporaneo definiriam como um circo, como arte circense. Estas
atracdes nos espacos dos cafés na Franga e das salas de vaudeville nos Estados Unidos dividiu
espaco com as apresentagdes de cinematografo. Ainda sem uma expressdo elaborada, os
filmes produzidos na década de 1890 tinham como intencdo surpreender os espectadores pela
reproducao do movimento, retratando cenas do cotidiano em seu dinamismo, concebidos
como atragOes autdnomas, de uma unica tomada ¢ sem narrativa elaborada. Nesta ultima
metade da década aconteceu o estabelecimento das primeiras produtoras cinematograficas,
entre elas a Biograph, a Vitagraph, e Edison nos EUA e a Pathé (que dominou o mercado até
a primeira guerra, comprando patentes de Lumiére), a Star Film além dos Lumiére na Franca.
(Costa, 2006)

Flavia Cesarino Costa, em capitulo dedicado as origens do cinema no livro Historia do

Cinema Mundial (Mascarello, 2006), agrupa este primeiro cinema em duas fases, a primeira

Tomemos o “Teatro Filmado” [...] a constru¢do provavelmente adotada seria a de filmar num sé plano de
conjunto a primeira cena e so cortar no momento do salto para o outro espago. O corte estaria ai justificado pela
mudanga de cena, e a imediata sucessdo sem perda de ritmo, estaria justamente possibilitada pelo corte.
Teriamos uma montagem elementar em que a descontinuidade espago-temporal no nivel da diegese (diegético =
tudo o que diz respeito ao mundo representado) motiva e solicita o corte. (Xavier, 2008, p. 20)
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corresponde ao cinema de atragdes, de 1894 a aproximadamente 1906-7, periodo este em que
se estabelecem os nickelodeons e a demanda por filmes de ficcdo, concebidos de acordo com
a estética cinematografica do enquadramento frontal, geralmente em plano aberto, com uma
acdo representada para a camera, ¢ a segunda fase que se estende até aproximadamente 1915,
que ela denomina periodo de transicdo. Nesta segunda fase do primeiro cinema, os filmes
tendem a um desenvolvimento da narrativa e a atividade cinematografica se organiza em
moldes industriais. Neste estagio preliminar de linguagem, ou melhor dizendo, expressao das
fotografias em movimento — as chamadas motion pictures em inglés — ha uma transformacao
constante com reorganizagdes sucessivas na producado, distribuicdo e exibi¢cdo dos filmes de
cinematografo até atingir convencdes de linguagem especificamente cinematograficas nas
primeiras décadas dos anos 1900 (Costa, 2006).

Os mais antigos registros que se tém das primeiras exibicdes de filmes com um
mecanismo intermitente e fotogramas aconteceram em 1893, com Thomas Alva Edison,
inventor e industrial norte-americano, figura importante na revolucdo tecnoldgica do século
XX. Trata-se de outro nascimento do cinema que antecede o dos Lumiére — tal qual o avido,
com os irmaos Wright e a sua catapulta, e Alberto Santos Dumont, com o 14 Bis. Ao longo de
sua vida, Edison registrou milhares de patentes de produtos ao redor do mundo, e entre as
mais conhecidas estdo a lampada incandescente, o fondgrafo e o microfone de carvao. Seu
pioneirismo no cinema se deve a dois aparelhos desenvolvidos para o registro e exibi¢ao de
imagens em movimento, o quinetoscopio € o quinetdégrafo, sendo um destinado a gravar os
filmes, ao registrar os fotogramas, e outro dispositivo para a projecdo, isto ¢, a exibi¢cdo, que
era realizada de maneira individual, com um pequeno trecho de fita em looping — no que
remeteria a um gif no regime visual da atualidade. Desde o inicio da década de 1890, os
aparelhos ja estavam prontos para serem patenteados, € o primeiro registro de um saldo de
quinetoscopios, com dez aparelhos exibindo diferentes filmetes, ao custo de uma moeda por
visualizagdo, data de 1894, na cidade de Nova York (Costa, 2006). Ainda que aquele tempo as
projecdes de Edison fossem individuais, Flavia Costa aponta que os Lumiére nao foram os
primeiros a realizar uma exibicdo de “cinema” publica e paga a uma plateia, os também
irmdos Max e Emil Skladanowski, inventores e cineastas alemies contemporaneos dos
Lumiére, desenvolveram o bioscopio (bioscope) e realizaram uma primeira “sessdo de

cinema” dois meses antes em Berlim**. Por alguns fatores os irmios franceses ficaram mais

Para se aprofundar neste ponto, sugiro assistir Die Gebriider Skladanowsky (Wim Wenders, Alemanha, 1995),
em traducdo livre Os Irmdos Skladanowski que em portugués ganhou o titulo Um Truque de Luz. O filme traz a
historia da invengdo dos irmaos alemaes, com depoimentos preciosos de Gertrud, filha de um dos irmaos
Skladanowsky e testemunha do nascimento do cinema.
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famosos, entre estes, o fato de serem grandes industriais, os maiores fabricantes de placas
fotograficas na Europa, ja com estratégias de marketing desenvolvidas, o design do
cinematdgrafo dos Lumiére ser muito mais leve e funcional que o quinetoscopio e
quinetografo de Edison e de outros dispositivos de fungdes semelhantes a época, além de
fundamentalmente proporcionar uma maior qualidade da imagem. E, em paralelo, uma
disputa pelas patentes dos equipamentos que envolvia — assim como hoje — questdes juridicas
e financeiras.

A historia do Cinema deve um reconhecimento tardio a figura de uma pioneira do
cinema, Alice Guy Blanché. Considerada a primeira cineasta mulher, ao longo de quase trés
décadas, Alice teve uma produg¢do maior que seus contemporaneos Edison, Lumicre e
Griffith, e seu pioneirismo se deve a utilizagdo de técnicas cinematograficas inovadoras a seu
tempo. Parte de seu trabalho foi creditado a seu chefe — e posterior s6cio € marido — Ledén
Gaumont, tendo a dupla se radicado nos Estados Unidos, em 1910. Francesa, iniciou na
empresa de Gaumont como secretdria, em 1894, e esteve presente na primeira sessdo do
cinematdgrafo dos Lumicre. “Alice, por trabalhar na companhia, também recebeu um convite
e compareceu ao evento, George M¢lies também estava presente entre os convidados”
(Fernandes; Magno, 2019, p.5).

Em seu primeiro filme, La Fée aux choux (A Fada do Repolho, 1896), ja ensaiava a
utilizacao de efeitos especiais e o desenvolvimento de uma narrativa, neste que ¢ considerado
o primeiro filme de fic¢do. Posteriormente, desenvolve em seus filmes a utilizagdo da
montagem e do primeiro plano, experiéncias com sincronismo do som junto a pelicula, e
colorizagao manual dos fotogramas na pelicula.

A partir da noticia da projecdo das fotografias animadas do cinematografo dos
Lumiere e da chegada do dispositivo francés aos Estados Unidos, em 1896, Edison
desenvolve o Vitascopio, dispositivo capaz de projetar o filme invés de se restringir a exibigao
individual proporcionada até entdo pelo quinetoscopio. Ainda que o cinematografo tenha
ganhado a preferéncia por conta do design, pois Edison s6 foi desenvolver seu modelo de
projetor portatil alguns anos a frente, com o projecting kinetoscope, o modelo francés criou
um padrdo na América que se adaptou aos vaudeville, herdando algumas das caracteristicas
deste teatro de variedades e que de certa maneira dialogava com os filmetes produzidos por
Edison. Os filmes eram criagdes autonomas, compostos de uma tnica tomada e sem um
encadeamento narrativo, se adaptando bem aos saldes de vaudeville. Os Lumiére ofereciam o
projetor, os filmes e o operador, e se encaixavam nas programagdes locais das casas, junto aos

nameros circenses, faganhas e bizarrices que compunham a programacgdo dos espetaculos. O
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cendrio da virada do século XIX para o XX presencia diversas tecnologias para a gravacao e
exibicdo das imagens em movimento como os vitascOpios, mutascopios, quinetoscopios e
cinematdgrafos. Na parte industrial, algumas companhias se firmaram no periodo: nos
Estados Unidos, ao lado de Edison, a Vitagraph e a Biograph; na Europa, a Star Films de
Georges Méli¢s, e a Pathé, que comprou as patentes dos Lumiere, em 1902, tornando-se a
lider de mercado. (Costa, 2006)

Nos anos 1970, uma série de pesquisadores passa a desenvolver uma nog¢do do
primeiro cinema para além da nog¢do pejorativa de ‘“cinema primitivo”, o que levou a uma
reformulacdo das pesquisas sobre os primeiros anos do cinema. Este cinema das primeiras
décadas foi revisitado por pesquisadores na conferéncia Cinema 1900-1906, que teve espaco
em Brighton, Inglaterra, em 1978, organizada pela Federacao Internacional de Arquivos de
Filmes (Fiaf). L4, reuniram-se pesquisadores e especialistas que se debrugaram sobre critérios
de datagdo, identificagdo e interpretagdo dos filmes para tentar descobrir por que os primeiros
filmes eram tdo diferentes dos filmes que vieram depois (Costa, 2006). Foram identificados
tracos de um “modo de representacdo primitivo” como a composi¢do frontal e nao
centralizada dos planos, o posicionamento da camera distante da situacdo filmada, no que
posteriormente passou a se chamar plano geral, isto ¢, planos abertos, cheios de detalhes com
acOoes simultaneas, a falta de linearidade e os personagens pouco desenvolvidos. (Costa,
2006).

O termo “cinema de atracdes” vem de André Gaudreault ¢ Tom Gunning, em que
propdem que o gesto inicial deste primeiro cinema era de chamar a atengdo, espantar e
maravilhar o espectador, apresentando “vistas”, mais que a habilidade de contar historias
(Gaudreault; Gunning, 2006). Entre estes tipos de vistas estdo as atualidades nao-ficcionais,
com imagens de terras distantes e fatos recentes ou da natureza, e as encenagdes de eventos
reais como guerras e catastrofes naturais, chamadas atualidades reconstituidas; os nimeros de
vaudeville com gags, acrobacias e dancas; os filmes de trucagens com transformacdes
magicas a partir da manipulacdo da midia de gravacdo e reproducdo; e narrativas em
fragmentos, com passos da Paixdo de Cristo, contos de fadas, e pecas teatrais famosas — por
vezes incorporando a organizacdo em tableau tipica dos quadros vivos da época (Costa,
2006). E neste ponto que o primeiro cinema encontra eco em praticas na escola, na adaptagao
da literatura para roteiros de cinema.

Ao longo de minha vivéncia docente, me deparei com propostas de adaptacdo de
literatura (romances, contos, poemas) e de pecgas teatrais para o video, que os professores

encomendam o assunto, o tema do video: “— O trabalho ¢ a turma elaborar filmes sobre o
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Dom Casmurro, do Machado de Assis!”, e que ndo fornecem maiores explicacdes sobre a
linguagem do cinema, deixando a turma livre pra criar, um laissez faire, em que o repertorio
pessoal dos alunos vai ditar a concepcao de cinema, que por sua vez vai se conjugar com a
habilidade em lidar com os recursos técnicos e o tempo disponivel. No cenario de hoje — que
imagino que vai ser uma constante, pois a tecnologia continuara a se desenvolver — em que os
alunos dominam os aparatos tecnoldgicos com mais propriedade que os professores, muitas
vezes temos resultados surpreendentes. Em outras, resulta em uma produgdo dos alunos com a
estética do cinema dos primeiros tempos, com a cena se desenvolvendo em um plano aberto e
com a mudanca de plano pela montagem apenas nas mudancas de cenario. E com a
desvantagem do som, pois no plano geral o microfone da camera fica distante dos
personagens e capta mais ruido ambiente do que as falas, problema que o cinema dos
primeiros tempos nao tinha, pois nao tinha som sincrono gravado.

Gradativamente, entre 1907 e 1913, o cinema passa por um periodo de narrativizagao,
culminando com o surgimento de filmes que revisam o formato de filmes de variedades, em
que “o cinema passa a legitimar o Teatro como modelo a ser seguido, produzindo filmes com
atores e atrizes famosos” (Gunning, 2006, p.385) em pecas — ou filmes também conhecidos do
publico. Ainda que os espectadores entendessem e fruissem os filmes de maneiras diversas,
era comum que as audiéncias assistissem a um filme relativo a uma narrativa ja conhecida,
que poderia ser baseada em uma noticia de jornal, uma peca de teatro ou uma musica popular.
Musser ressalta que caso os espectadores ndo conhecessem as referéncias, o filme ndo faria
sentido para a plateia, sendo que em algumas instancias este entendimento era facilitado por
uma explicagdo ou didlogo feita por pessoas atras da tela de proje¢do, e que somente na era
dos Nickelodeons — que perdura até o final da primeira década do século XX — o cinema
emergiu como uma pratica cultural em que nem a intervengdo do exibidor, nem o
conhecimento especial por parte do publico eram necessarios para uma compreensao basica
da narrativa. (Musser, 1991)

Dentro desta segunda fase do primeiro cinema, apontada por Flavia Cesarino Costa
(2006), acontece um movimento que chama a atencao desta pesquisa por fazer referéncia
direta ao cinema como Arte: em 1908 o empresario francés Paul Laffitte funda a Societé Le
Film d'art, — sociedade que produziu filmes a partir de adaptagdes de cenas historicas,
mitologicas ou teatrais, com objetivo de alargar o publico do cinema (entdo bastante popular)
as camadas mais cultas da populagdo, como fazer do cinema “o grande educador do povo”.
Este movimento toma forma a partir de 1906, com a influéncia da formagdo da Sociedade

Cinematografica dos Autores pela Pathé, com elemento semelhante da busca por um tema
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nobre. Em decorréncia de sua reputagdo de espetdculo de feira, o cinema era, na época, um
espetaculo do qual o publico do teatro e da Opera se afastava, e, para trazé-los ao cinema, Le
Film d'art convocava atores e diretores renomados do teatro em suas producdes, com temas
classicos adaptados da literatura. Com o lema “atores famosos em pecas famosas™ (famous
actors in famous plays), o Film d'art prenunciou as bases da supremacia de Hollywood, que
aplicou a mesma formula alguns anos mais tarde.

Georges Sadoul, no capitulo dedicado ao Film d'art, de sua Historia do Cinema
(Sadoul, 1963), destaca o contexto social e historico desta empreitada francesa: apds o

I**, em alusdo a corrida do ouro norte-americana, em meados do

sucesso da corrida do nique
século XIX, em que a proliferacdo dos nickelodeons no inicio dos anos 1900 se deve ao
contexto de uma conjun¢ao de fatores — a greve de artistas do inicio dos 1900, nos Estados
Unidos; a facil assimilagdo dos filmes entdo mudos para um publico de imigrantes que tinha
dificuldade em acompanhar os didlogos do teatro; a tomada de gosto pelo espetaculo
cinematografico junto as camadas mais pobres da populagdo, entre outros — a dinamica
economica dos produtores de peliculas e de contetido e os desenvolvedores das tecnologias de
gravagdo e reproducao, em destaque Edison e Biograph, leva a criagdo de conglomerados
econdmicos, cartéis ou trustes, como estratégia de domina¢do do mercado cinematografico.
Apods a malsucedida tentativa de criagdo de um cartel na Europa, em resposta a iniciativa
similar e j& estabelecida na América do Norte, € o consequente estabelecimento de uma livre
concorréncia no mercado europeu, a Sociedade do Filme de Arte aposta em uma nova estética
cinematografica como solu¢do na conquista de um novo publico como meio de sair da crise
(Sadoul, 1963).

A proliferagdo dos nickelodeons formando cadeias de exibi¢ao ocupando os espagos
antes destinados a outros espetaculos, como os saldes de vaudeville, os music hall, e formando
circuitos de exibicao e nticleos de producdo em vérios paises no mundo, resulta, por volta de
1908, em um publico internacional bastante numeroso, passando o status de producdo
cinematografica de artesanato a industria (Sadoul, 1963) até culminar em um periodo em que
o cinema passa por um momento de declinio com o fechamento de salas atribuido pelo autor a
crise de assunto, em que “o cinema mal sabia contar uma historia”, com espetaculos de dez
minutos, com meios pobres e uma linguagem cinematografica pouco desenvolvida. Dentre as
iniciativas para retomar publico para as sessoes de cinema, a mais caracteristica foi a do filme

de arte de Lafitte, em que encomendaram roteiros originais aos maiores escritores franceses,

Niquel ¢, nos Estados Unidos, a moeda que vale 5 centavos, a época o prego da entrada nos cinemas. Junto da
palavra Odeon, que designa teatro, forma o neologismo nickelodeon.



88

contrataram intérpretes da Comedie Frangaise, e contaram com a colabora¢do dos melhores
cenodgrafos e musicos.

O filme de maior repercussao da sessao de estreia desta sociedade, O Assassinato do
Duque de Guise, L Assassinat du Duc de Guise’® em seu titulo original, ¢ uma obra em que os
diretores buscam substituir a palavra pela mimica, recorrendo a gestos lentos, medidos e
expressivos, sem cair nas convengdes da pantomima ou gesticulagdo presentes nos filmes até

entdo, uma das marcas das produgdes de M¢éli¢s, como exemplo.

Flgura 3 - Plano do filme L'Assassinat du duc de Guise (1908)
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Fonte: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Assassinat du duc de guise.j

Acesso em dezembro de 2023.

Para tanto, a producdo dos filmes pela Sociedade do Filme de Arte promoveu o
recrutamento de contadores de histéria académicos, de dramaturgos e contistas para a
elaboracdo dos roteiros e direcdo dos filmes, e o esbogo de uma politica de roteiro (Carou,
2008). E apresenta a programacao de estreia da sociedade cinematografica que teve espaco na
Salle Charras, em novembro de 1908, ndo como a expressdo de uma estratégia concebida
desde o inicio, isto ¢, uma concepg¢ao ja elaborada de uma nova estética cinematografica, mas

como a traducdo para um publico de um estado de transicdo do projeto, de um trabalho em

36 L’Assassinat du Duc de Guise (1908). Dirigido por Charles Le Bargy e André Calmettes.
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processo para a mudanga de status do cinema no mundo da Arte. A partir deste ponto Le Film
d'Art envolveu-se no que poderia ser chamado de politica dos grandes temas: fabulas
pertencentes ao fundo cultural comum dos mitos e imagens literarias.

O nome Visions d'art, dado aos espetaculos da Salle Charras, traduz uma diferencga
conceitual entre vista e visdo. Em trocas de correspondéncias entre Henri Lavedan, roteirista
da sociedade e autor dramatico consagrado pela Comedie Frangaise, € o critico de arte
Richard Cantinelli, Lavedan distingue duas modalidades de cinema: a vue, aqui traduzido
como visao, ou seja, o registro documental objetivo, tal qual as vistas de Lumiére, e a vision,
visdo, que ¢ a superagdo desta pela subjetividade. A visdo de “Visions d’art” ndo se referiria,
portanto, apenas a qualidade da experiéncia vivida pelos espectadores, mas a uma concepgao
pessoal do filme antes da sua execucdo, na qual mais que uma vista, mais que um fragmento
de realidade tal qual os primeiros filmes dos Lumicre, faz referéncia ao cinema pensado pela
sociedade Le Film d'Art como um espago de subjetividade do realizador. Isto ¢, para Henri
Lavedan, os escritores renomados e os dramaturgos experientes da sociedade poderiam trazer
novas visoes para a tela (Carou, 2008).

Alain Carou (2008) aponta um habito de se interpretar e reinterpretar Le Film d'Art
como o surgimento de uma ideia de espetaculo cinematografico em que as técnicas de escrita
para cinema ainda estavam em estado embrionario, mas apresentavam um pioneirismo em
diversos aspectos: como uma primeira tentativa de legitimar culturalmente o cinema como
Arte; a primeira tentativa de conquistar um publico burgués diferente do publico dos
nickelodeons, os primeiros roteiros de escritores famosos; a primeira opera¢cdo mididtica em
torno de um filme; a primeira musica de filme ou trilha sonora original, entre outros. Para
além da intencdo, embora visualizando o status de arte para o cinema, os filmes produzidos
pela sociedade continuaram mantendo caracteristicas semelhantes aos filmes produzidos
anteriormente no que diz respeito aos enquadramentos, planos e a montagem, com o
diferencial do desenvolvimento narrativo, com histérias e lendas adaptadas para o cinema por
dramaturgos e outras pessoas ligadas ao teatro.

Guardando as devidas proporg¢des, a proposta do Film d’Art encontra eco na escola em
atividades de cinema e video em aulas de Teatro. Ao se gravar uma peca escolar, a armadilha
do Film d’Art é constante: os “atores famosos do Teatro” sdo os proprios alunos, e quem
presencia uma atividade de teatro na escola pode testemunhar o poder magico desta
linguagem da arte. Os objetivos especificos do trabalho com o teatro, incluindo os cddigos
envolvidos, por mais que tenham grandes tangéncias com o cinema, ndo sao 0s mesmos. A

intencionalidade do professor ou da professora conta bastante, uma vez que nao ha modelo a
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ser seguido, ou certo ou errado cartesiano no universo do ensino da arte: uma coisa ¢ se
buscar intencionalmente trabalhar o Film d’Art, proposta que dialoga diretamente com os
conteudos de teatro dentro do universo do cinema; outra coisa ¢ se propor a gravar uma peca
com pequenas adaptagdes para o video, como a possibilidade de repetir cenas e escolher a
melhor para a edi¢do final, o que também ¢ uma proposta exequivel e oportuna, a depender do
contexto, porém reconhecendo um uso instrumental do cinema; e uma terceira coisa ¢ se
propor a fazer cinema com a unica regra do jogo, subentendida, de se gravar a apresentacdo da
peca, o que resulta em um trabalho com a estética do Film d’Art, talvez até de forma
involuntaria.

Curioso observar que no surgimento do cinema o nome das companhias
cinematograficas e dispositivos revelavam uma atitude tedrica implicita sobre a singularidade
do cinema, o que norteara, alguns anos a frente, as primeiras teorias do cinema. Os nomes
articulavam algum tipo de atitude tedrica sobre o singular do cinema: Vitagraph e Biograph se
traduzem por “escrevendo a vida”; Vitascope e Bioscope, por “ver a vida”; e cinematdgrafo,
por “escrever o movimento”. Sem notar, os empresarios € inventores estavam fazendo teoria

do cinema apenas por criar nomes para os dispositivos e companhias.

4.2 0 MOMENTO LUMIERE NO ENSINO DA ARTE

Tomando como inspiracdo e referéncia as artes audiovisuais como linguagem do
ensino da arte, a partir de uma abordagem triangular do cinema, uma das praticas mais
conhecidas de cinema na escola reflete este Momento Lumicre € o cinema dos primeiros
tempos: O Minuto Lumiére, em que os alunos tém de filmar um minuto & moda dos Lumicére,
simulando as limitagdes técnicas e seguindo a concepcao estética dos irmdos pioneiros do
cinema. O Minuto Lumicre ¢ um entre varios exercicios propostos por Alain Bergala, dentro
do Plan de Cing Ans, programa de cinema e educacdo para as escolas francesas. Elaborado
em parceria com Nathalie Bourgeois, diretora pedagdgica da cinemateca francesa, o exercicio
foi criado como pratica pedagogica da Cinemateca, em 1995, quando o cinematografo
completava 100 anos (Bergala, 2008).

Bergala ¢ cineasta e professor, membro da revista Cahiers du Cinema, e autor, entre
livros e artigos, de Hipotese Cinema (Bergala, 2008), livro seminal no campo do cinema e

educagdo. Nesse livro, ele relata “principios que guiaram a ac¢do reafirmada apds passar pelo
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crivo de realidade”, ao apresentar sua abordagem para o cinema, apds a experiéncia como
consultor de cinema do ministro da Educacdo da Franca, Jack Lang. Da parceria com Lang
surge o Plan de Cing Ans, um plano de introducao do cinema como arte nas escolas francesas,
implementado no ano 2000, com oficinas de cinema para os estudantes, que contavam com a
colaboracdo de professores e artistas. Para entender a proposta do Minuto Lumicre ¢
necessario entender a sua Hipdtese Cinema.

A hipotese de Jack Lang, sobre a questdo da arte na escola, foi a do encontro com a
alteridade: “Dialogar e reconhecer o cinema como alteridade, na medida em que promove
deslocamentos por tempos e espagos distintos, suscitados em cada sequéncia ao revelar a
criatividade, o desejo, a angustia e a alegria de cada crianga” (Berti, 2016, p. 217). De acordo
com Alain Bergala (2008), a entrada da Arte na escola deve se dar como uma ruptura com as
normas de ensino e pedagogia classicas, fazendo distingdo entre a Educacdo Artistica e o
ensino artistico, e diz que “a arte, sem ser cortada de uma dimensao essencial, (...), ndo deve
ser confiada a um professor especializado, recrutado por concurso” (Bergala, 2008). De
acordo com a sua visdo, ha a convicgcdo de que toda e qualquer forma de estruturagdo na
logica disciplinar do ensino e pedagogia reduz a carga simbolica e o poder de revelacao no
sentido fotografico do termo, e a arte, enquanto tal, deve manter um elemento de anarquia e
de desordem, tendo o “artista” como estranho a escola. Em sua concepcao, arte ndo se ensina,
mas se encontra, se experimenta e se transmite por outras vias além do discurso. Uma vez
enquadrando a arte — e aqui o cinema — dentro de uma grade curricular com programas
especificos que visam dominar um codigo a ser decifrado, perde-se a dimensdo estética da
obra de arte, a capacidade de sensibilizacdo pela expressdo do artista. Isto se reflete em
praticas e atalhos pedagdgicos com o cinema ao tratar o filme como produtor de sentido,
decodificando planos e movimentos de camera para atribuir significagdes determinadas. Esta
abordagem do cinema como arte na escola, como um gesto de criacdo € ndo como um objeto a

ser decodificado opera uma pequena revolucdo na pedagogia.

[...] talvez fosse preciso comegar a pensar — mas ndo ¢ facil do ponto de
vista pedagogico — o filme ndo como objeto, mas como marca final de um
processo criativo como arte. Pensar o filme como a marca de um gesto de
criagdo. Ndo como um objeto de leitura, descodificavel, mas, cada plano,
como a pincelada do pintor pela qual se pode compreender um pouco seu
processo de criagdo. Trata-se de duas perspectivas bastante diferentes.
(Bergala, 2008, p. 33-34)
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Hé de se levar em consideragdo o sistema escolar francé€s — contexto para o qual
Bergala desenvolve a hipdtese cinema — assim como o acesso aos meios culturais para
traduzir este aspecto. Na tradicdo pedagdgica francesa, a abordagem do filme como obra de
arte cabia aos cineclubes. Quando cle fala em trabalhar com cinema na escola, ndo se refere
ao aprendizado de uma nova linguagem, um novo codigo, uma transmissdao padronizada da
cultura cinematografica, e sim a uma expressao artistica, carregada de valores estéticos. Logo,
pressupde a Arte aparecer de outros modos, em outros momentos para além do ensino
conteudista. Bergala ndo quer dizer que ndo tem de ter o professor especialista, que nao se
deve falar em elementos de linguagem, mas que a arte (e o cinema) ndo deve ficar restrita a
esta abordagem e ndo ¢ exclusividade de professores de arte. A Arte ndo se ensina, se
encontra. E uma experiéncia que pode ser proporcionada por outras pessoas que ndo tenham
formacao em Arte, “Lang fez questdo de que a iniciativa de conduzir uma classe artistica
permanecesse um engajamento pessoal, voluntirio, dos professores que expressassem o
desejo de fazé-lo, qualquer que fosse sua disciplina de origem” (Bergala, 2008, p. 31).

Este ponto pode suscitar interpretacdes controversas no cendrio atual brasileiro de
mudanca na organizacao da Educacdo basica, em que se discutem itinerarios formativos no
ambito da BNCC e da obrigatoriedade do ensino da arte em suas habilita¢des, conquistada a
duras penas na LDB e decretos. Mais adequado ao nosso contexto seria o entendimento de
que Bergala aponta que a arte nao ¢ exclusividade do professor ou professora de arte, podendo
ser trabalhada em outras dimensdes que ndo exclusivamente a do curriculo, € ¢ ai que o
cinema entra como Arte na escola. Este entendimento, por conseguinte, pode ser estendido a
outras expressoes artisticas como as Artes Visuais, a Musica e o Teatro; para além dos
codigos, a fruicao.

Esta tradigdo pedagodgica do cinema como linguagem, se deve a uma coincidéncia
historica de as teorias do cinema se desenvolverem no mesmo periodo dos estudos de
linguistica moderna, e como reagdo a instrumentalizagdo do cinema na sala de aula, para
ilustrar determinado conteudo de Histéria ou de Literatura, por exemplo. Coloco aqui a
provocacao para pensar este primeiro aspecto da hipotese de Bergala a partir de um outro
ponto de vista: como na Franga a relagdo do cinema com a escola ¢ (ou era) pautada na
tradicdo pedagdgica do cinema como linguagem, o cinema como arte s6 poderia entrar na
escola por intermédio de uma outra pessoa, um professor que ndo aborde o cinema como
linguagem, ndo seria ligado a tradicao linguageira do cinema. “O linguagismo amputa o
cinema de uma de suas dimensdes essenciais, que o distingue das outras artes, a de representar

a realidade através da realidade” (Bergala, 2008, p. 39).
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Outro aspecto da hipdtese cinema diz respeito a relagdo entre a abordagem critica, a
leitura dos filmes e a passagem ao ato, a criacdo. Essa hipotese de se abordar o cinema pelo
gesto de criacdo se opde a uma abordagem gramatical analitica que aborda o cinema como
linguagem. Bergala propde pensar o cinema como um gesto de criacao, criagdo do novo em
vez de reiteracdo do ja dito e ja conhecido, sem a necessidade de renunciar a abordagem
linguageira. Decerto que hd codigos ja habituados no repertdrio cinematografico de todas as
pessoas, estudiosos de cinema ou nao, identificados com algum motivo visual, como uma
mascara de um buraco de fechadura no enquadramento para indicar uma visdo de um
personagem, imagens em preto € branco com eco e pouco desfocadas para indicar uma
memoria, entre varios outros.

Na hipotese de Bergala, ha uma relacao direta entre a abordagem critica e a passagem
ao ato. A pedagogia do espectador e a pedagogia da realizagdo ndo existem separadas, pois a
pedagogia ¢ centrada na criacdo quando se assiste e quando se realiza, o que pode ser
entendido como atravessamentos do zigue-zague entre a apreciagdo, a contextualizagdo e o
fazer artistico, de acordo com a Abordagem Triangular (Barbosa, 1998). Isto €, constituir um
espectador que vivencie as emocgdes da propria criagcdo: “Olhar um quadro colocando-se as
questoes do pintor, tentando compartilhar suas duvidas e emogdes de criador, ndo ¢ a mesma

coisa que olhar o quadro se limitando as emogdes do espectador.” (Bergala, 2008, p.34)

4.2.1 Minuto Lumiére

Ao final do livro Hipotese Cinema (2008) Bergala apresenta possibilidades de
exercicios com o cinema em contexto escolar. Entre elas, uma estratégia pedagdgica de
escalonar em dois tempos a passagem ao ato de criacao que experimentou durante as sessoes
do projeto Cent Ans de Jeunesse, na época era o projeto pedagogico da Cinemateca Francesa,
coordenado por Nathalie Bourgeois. A abordagem de Bergala consiste em dedicar o primeiro
tempo a abordagem de uma grande questdo do cinema como, por exemplo, a relagdo entre o
espaco real e o espago filmado; a assistir e comparar sequéncias de filmes selecionados em
toda a historia do cinema, com a observagao e comparacgao de fragmentos de filmes que pdem
em jogo a questdo abordada. Em um segundo tempo, realizar a passagem ao ato de criagdo,

com exercicios de direcdo em que se propde ao aluno uma regra do jogo simples para compor
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o exercicio de filmagem. Faz-se importante ressaltar que a expressdo empregada por Bergala
pode induzir a uma interpretacdo errada nesta pesquisa, pois ele utiliza o termo “tempo” como
sindonimo de “momento”, ndo ¢ tempo como a hora/aula de 50 minutos, comum nas grades
curriculares, muito embora possa funcionar assim nas praticas em escolas, por coincidéncia.
Ao pensar sua abordagem em dois momentos, Bergala se aproxima da abordagem pos-
moderna para o ensino da arte, de Ana Mae (Barbosa, 1998). O primeiro momento do
encontro ¢ dedicado a apreciacdo da obra e sua contextualizacdo, ao assistir filmes e ao
comparar fragmentos de diferentes filmes sobre determinado aspecto cinematografico; o
segundo momento ¢ dedicado a um exercicio de filmagem que dialoga com os aspectos
apresentados no primeiro momento da aula, o que chama de passagem ao ato. Ao brincar com
os elementos do que convencionamos chamar de linguagem cinematografica, os
atravessamentos da apreciacdo e da contextualizacdo conduzem a atualizacdes do fazer, em
que aspectos assimilados do elemento em questdo, da regra do jogo — Minuto Lumiére;
exercicio de montagem paralela; exercicio de plano sequéncia; pratica de motivos visuais etc.
— influem na obra em concepgao, neste caso, no exercicio realizado pelos estudantes.
Segundo o autor, um unico plano basta para produzir uma experiéncia do ato de
criagdo no cinema. Na penultima pagina do livro, Bergala apresenta o exercicio plano
Lumiére, ou Minuto Lumicre, seguindo esta estrutura pedagdgica apresentada, que

transcrevemos a seguir.

Num primeiro momento, cada turma envolvida teve oportunidade de
descobrir na tela as imagens em movimento feitas pelos irméos e fotografos
Lumiére, impregnando-se de seu espirito € de seu dispositivo. Em seguida,
cada aluno escolheu e determinou o lugar, o dia e a hora em que queriam
rodar o seu plano Lumiére, com a Unica instru¢do de respeitar as condigdes
que marcaram a origem do cinema: um plano fixo de um minuto, sem
qualquer possibilidade de arrependimento. Cada um saiu entdo para fazer seu
plano, arriscar seu lugar e seu minuto, acompanhado por um profissional de
cinema, pelo professor e por seus colegas assistentes. O momento de decidir
disparar a camera, a anglstia e a esperanga diante de tudo que poderia dar
certo ou errado para seu plano durante este minuto fatidico, mais intenso que
qualquer outro, em que a camera rodava, era vivido pelos alunos com grande
seriedade e gravidade. (Bergala, 2008, p. 209)

Desmontando a estrutura deste exercicio, observa-se que a grande questdo do cinema,

apresentada no primeiro tempo de sua abordagem, ¢ relativa a imagem em movimento do
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cinematografo, assistindo e comparando vistas — como se costuma denominar as cenas em
plano fixo e estado bruto dos Lumiére — para se impregnar de seu espirito e de seu dispositivo.
A professora Alicia Vega, em seu Taller de Cine para Nifios (2012), dedica uma aula do
programa de sua oficina para apresentar a invengao dos Lumiere, o que serve como referéncia
de uma sessdo de apreciagdo e contextualizagdo dos filmes produzidos e realizados pelos
irmaos franceses: o programa da primeira sessao do cinematdgrafo, — com o filme da saida de
funcionarios da fabrica, a refei¢ao do bebé, a chegada do trem na estacdo, entre outros.

Os filmes tinham a duracao de aproximadamente um minuto ¢ ndo havia uma narrativa
que conduzisse ou amarrasse os diferentes planos. A regra do jogo, para os Lumicre, era
mostrar imagens em movimento. Logo, os planos deveriam mostrar algo se movimentando,
algo que justificasse ser gravado e reproduzido, se reconstituindo o movimento das imagens e
também o manipulando — como no filme da derrubada do muro, que apos a exibicao, era
novamente exibido ao contrario, mostrando os escombros voltando a constituir 0 muro em um
movimento reverso da pelicula no cinematografo. Esta regra do jogo dos Lumiére, promove
atravessamentos do fazer cinematografico na comparagao do momento tecnolégico do fim do
século XIX com o momento atual. A contextualizacao da obra de arte — neste caso, os filmes
da primeira sessdo de cinematografo — deve levar em consideragdo o seu momento histérico
da virada do século XIX para o século XX, os meios de entretenimento populares e o cenario
tecnologico da época: os espetaculos de vaudeville; o teatro de revista; os Saldes
Internacionais com os mais recentes inventos; o inicio do dominio da eletricidade e suas
primeiras utilizagdes; a invencdo de outros equipamentos e tecnologias de transmissdo,
gravacao e reproducdo — como a fotografia colorida, o fonografo e o telefone, assim como o
avido e o cinema. No contexto brasileiro, ¢ importante destacar a figura do padre Roberto
Landell de Moura, suas pesquisas pioneiras na area das telecomunicagdes e suas desventuras
com o registro de patentes.

No segundo momento, no caso desta andlise, o exercicio consiste em realizar a
filmagem de Minutos Lumicre, ao brincar com os elementos cinematograficos deste
nascimento do cinema. A regra do jogo ¢ a mesma dos Lumicére: realizar um plano registrando
o movimento e extrapolando assim as capacidades da fotografia ao animar a imagem. Soma-
se aqui, a emulagdo das limitagdes tecnologicas enfrentadas pelos primeiros
cinematografistas. A primeira delas seria a imobilidade da camera, devendo esta ficar em um
suporte como um tripé, de maneira estatica, sem se mover no espago € nem em seu proprio
eixo, estando o movimento restrito ao conjunto de cadmera e suporte como os travellings — em

que o cinematografista Lumicre colocou o cinematdgrafo e tripé sobre uma gondola e filmou
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uma vista de um passeio pelos canais de Veneza, no fim do século XIX, ou. no trem saindo de
Jerusalem. Outras limitacdes tecnologicas evidenciadas seriam: a incapacidade de gravar
audio sincrono; a limita¢do de tempo da durac¢dao do rolo de pelicula, que levava os planos a
uma duracdo méxima de até um minuto; ndo editar; e o rigor no momento da gravacao, nas
palavras de Bergala, “sem possibilidade de arrependimento”, ao levar em consideracdo o
custo e a disponibilidade limitada de pelicula para se realizar os planos, bem diferente da

midia digital da atualidade.

4.2.2 Analises dos minutos

Em praticas de Minuto Lumiére, durante minhas aulas curriculares de Arte no ensino
médio e em oficinas de cinema de projetos de extensao, pude observar resultados similares em
diferentes turmas e aplicagdes. Dentre varios aspectos, o que mais chama a aten¢do ¢ o
resultado final, o minuto realizado.

Na minha abordagem do Minuto Lumiére para a sala de aula, alguns aspectos da
proposta de Bergala tiveram que ser adaptados a realidade das escolas em que esta pratica
tomava forma. No primeiro momento, — de descobrir na tela as imagens em movimento a fim
de situar o espirito da época e o cinematdgrafo —, costumo apresentar os filmes da primeira
sessdo dos Lumiere e outras obras da época, como os filmes de Georges Méli¢s e as cenas
gravadas pelo kinetoscopio de Edison, notando as semelhangas e diferengas nas opgoes
estéticas e limitagdes técnicas dos realizadores. Apos o primeiro momento, na passagem ao
ato de criagdo, cada aluno produz seu filme ao estilo dos Lumiére.

O acompanhamento para a realizagdo do exercicio do Minuto Lumiére — ao contrario
de Bergala que contava com um profissional de cinema, o professor e os colegas assistentes —
¢ restrito, na melhor das condic¢des, unicamente pelo professor, neste caso eu mesmo (ou no
caso das oficinas, alguma colega professora ou professor) e os colegas de turma que atuam
como assistentes. Por vezes, a gravacao do minuto de filme ¢ passada como trabalho de casa,
ficando os estudantes de trazerem as filmagens no encontro seguinte. Isso abre possibilidades
de “movimentos” a serem registrados por seus “cinematografos de bolso”, ao nio ficarem

restritos a0 que acontece na escola durante o horario das aulas. Por outro lado, ndo t€m o
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acompanhamento de um professor (ou profissional, nas oficinas de Bergala) no rigor da
escolha do plano, no motivo a ser registrado € no momento unico de gravagao.

A realizacdo do plano Lumicere, seguindo a abordagem de Bergala a risca, proporciona
uma série de atravessamentos de apreciacao e contextualizacdo durante as decisdes para se
gravar: o repertdrio de planos ja vistos ou imaginados nas discussdes com colegas no primeiro
momento da oficina, o respeito as regras do jogo no que se refere aos motivos a serem

13

gravados “— E se Luis Lumiére estivesse aqui na escola agora, ele gravaria o qué?”, e as
limitagdes técnicas, como a nao utilizagdo do zoom ou de montagem posterior.

Os resultados obtidos nas minhas aulas e oficinas, via de regra, orbitam entre trés
grupos de filmes. Em um, minuto Lumiére “auténtico”, em que as regras do jogo sdo
rigorosamente respeitadas. O motivo € coerente com a representacdo do movimento, com a
animac¢ao da imagem. Por vezes ¢ uma releitura ou refilmagem de um filme assistido, como 4
Chegada do Metré na Estacdo Maria da Graga, em que o estudante refaz o plano em
perspectiva do trem chegando na estagdo em uma explicita referéncia ao filme 4 Chegada do

Trem na Esta¢do La Ciotad dos Lumiere, ou ainda algum registro de pratica de educagao

fisica, como um plano geral de uma partida de futebol ou volei.

Figura 4 - A Chegada do Metr6 na Estacdo Maria da Graga

Fonte: Acervo pessoal
Disponivel em: https://youtu.be/j30FZ89dADQ?si=4U9qbkxhPxx9 UPT .
Acesso em dezembro de 2023.
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Um segundo grupo de filmes que resultam das oficinas ¢ o que chamo de Minuto
Me¢lies, em uma clara referéncia ao cinema de atra¢des, no qual o estudante (ou mais
comumente algum colega) faz alguma encenagdo para a camera, subvertendo a proposta no
que diz respeito a ndo manipular as imagens por edi¢do apos grava-las. Este resultado ¢ mais
comum nos filmes feitos em casa e exibidos no encontro seguinte, por proporcionar tempo
para os estudantes manipularem as imagens. Ainda que ndo atenda totalmente a proposta, os
resultados, por vezes, sdo surpreendentes. Tal qual uma aplicagdo desta atividade que realizei
em uma escola do interior do pais, em que uma aluna fez uma animagdo em pixelation —
técnica de animagdo em que a imagem ¢ captada quadro a quadro, como fotografias, com um
intervalo de tempo entre elas bem maior do que no cinema, criando uma sequéncia de
animacao, estética em moda nas redes sociais a época, pelos idos de 2014 — em que aparecia
voando em uma vassoura, como uma bruxa. O filme foi sucesso absoluto na exibi¢ao para a
turma, na aula seguinte. Neste grupo também incluo filmes que simulam o momento inicial do
primeiro cinema, como agdes encenadas para a camera ao estilo dos filmes de Edison, como o
espirro, ou alguma cena de luta ou danca, ainda que respeitem a regra do jogo de ndo editar o
material filmado.

O terceiro grupo de filmes ¢ o que chamo de Minuto Vazio, em que sdo respeitadas as
regras do jogo no quesito tecnologico, com filmes feitos com a camera fixa em algum
anteparo, sem som e respeitando a duracdo de até um minuto. Porém, ndo ¢ seguida a regra do
jogo de registrar um movimento. Estes filmes geralmente retratam cenas com movimento
minimo, gerando um cuidado maior para a avaliagdo, com o fim de ndo constranger o aluno
cineasta estreante, uma vez que realmente registram algum movimento. Mas, seria este
movimento interessante para ser gravado numa hipotética realizagdo dos Lumiere? O Luis
Lumiére gravaria este plano? Comumente sdo planos gerais, que mostram pessoas
conversando em algum lugar, sentadas em um banco, paradas nos corredores da escola, em
que nada acontece.

Ja recebi um filme muito interessante de uma vaca pastando. Um minuto de um plano
geral de uma vaca comendo grama em um pasto. Este trabalho me levou a refletir sobre a
maneira que as pessoas, em diferentes locais, percebem o movimento. Isto ¢, que a nogdo de
tempo muda de acordo com a dindmica de cada localidade, com o universo que cerca o entdo
cinematografista. Neste ponto, guardada as devidas proporcdes, pessoalmente me identifico
com um regime de visualidade urbano, tal qual os Lumiére, na cidade de Lyon, na Franga do
fim do século XIX, o que me levaria a refutar a ideia de se gravar uma vaca pastando para

representar um movimento, isto ¢, uma imagem que s6 teria movimento em aproximadamente
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cinco por cento da superficie da tela de projecdo. Mas em um municipio rural, em que nao ha
costumeiramente muitas pessoas pelas ruas (e que a Unica vez, num intervalo de dois anos,
que vi engarrafamento no transito foi em um inicio de noite que, apds uma forte chuva, todos
os moradores sairam de carro para ver os estragos), o conceito de movimento remete a outras
visualidades.

Uma caracteristica comum aos alunos cineastas ¢ o entendimento peculiar de nao
editar as imagens: os filmes dos Lumiére e contemporaneos que as turmas assistiram sao em
preto e branco e o professor estipulou uma regra do jogo de nao se editar o material gravado,
de se realizar um s6 plano. No entanto, os alunos e alunas, que querem “caprichar” na
execugdo do trabalho encomendado, ndo encaram o fato de colocar as imagens gravadas em
cores para preto e branco, ou adicionar algum filtro de ruido emulando uma pelicula de
cinema como montagem, como praticas de edi¢do. Esta estilizagdo ¢ vista, num primeiro
momento, como uma maneira de se dar maior identificagdo do plano realizado com o cinema
dos primeiros tempos, ndo constituindo uma quebra nas regras do jogo.

Na pratica do Minuto Lumicre ¢ importante atentar a nao fazer um plano de um
minuto qualquer com camera parada, pois neste exercicio de cinematografia se faz necessario
um maior rigor nas escolhas. O ato inaugural do cinema ¢, entdo, concebido como critério na
constru¢do do plano para além de se fazer um simples registro de um momento qualquer. E
neste ponto, o primeiro tempo da atividade, com a apreciagdo e contextualiza¢do, assim como
o acompanhamento na hora da realizagao do plano, fazem toda a diferenga no resultado final.
Na elaboracdo dos exercicios encomendados as turmas, sdo novas visualidades que afloram,
construidas de maneira inconsciente, pela populariza¢ao dos dispositivos de gravar e assistir a
imagens em movimento, — os smartphones de maneira geral. E a diferenca de uma vista dos

Lumiére para um cinema de atracdes, € para uma imagem vazia.

4.2.3 Outros minutos

Entre as novas visualidades constituidas a partir dos smartphones, ganha destaque a
Exposicao As Vistas Lumiere e os 450 anos do Rio de Janeiro, mostra para celebrar os 450
anos do Rio de Janeiro e os 120 anos do cinema, realizada em 2015, e idealizada pela

professora e produtora Aida Marques. A exposi¢do trouxe pela primeira vez trinta vistas
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Lumicére ao Brasil, que foram expostas no Centro Cultural Correios, com apoio do Ministério
da Cultura, da Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro e da Secretaria Municipal de Cultura. A
mostra contou com a participacao de estudantes do Instituto Benjamin Constant, que tem um
trabalho voltado a pessoas cegas e de baixa visao. No livro catdlogo distribuido durante a

exposicao, ela afirma:

[...] o Rio de Janeiro de hoje, volatilizado pela tecnologia digital ¢ pelas
redes sociais, também tem espago na exposi¢do, em filmes de um minuto de
duragdo, realizados por alunos do Instituto Benjamin Constant dentro do
projeto da Escola de Cinema CINEAD Adele Sigaud e exibidos em telefones
celulares, transmitindo ao publico um novo olhar sobre a cidade na
contemporaneidade em novos discursos sobre o fazer cinematografico em
plena evolugao digital. (Marques, 2015)

Na oportunidade de uma visita dos estudantes do Instituto Benjamin Constant ao
Museu de Arte Moderna, teve espago o que se pode considerar como uma pratica triangular de
cinema bem peculiar, dada a condi¢do de visdo dos alunos participantes. Apds a apreciagdo e
a contextualizacdo das vistas Lumiére, as criangas filmaram a Baia de Guanabara, a partir dos
jardins do MAM, e expuseram seus Minutos Lumiére realizados ao lado das vistas Lumiére
que integravam a mostra.

Cumpre destacar o papel referencial do Cinema em Curs, projeto cataldo que
desenvolve diferentes projetos, com especial atengdo a pedagogia do cinema (Fresquet, 2008)
e da professora Nuria Aidelman Feldman da Universitat Pompeu Fabra, em Barcelona, com
as oficinas Minuto Lumiere.

Outras propostas de exercicios a partir do Minuto Lumiére estdo reunidas no artigo
Formacgdo de professores e atividades na escola: algumas ideias (Fresquet, 2010). Neste
texto sdo apresentadas sugestoes de desdobramentos da proposta original de Bergala, ao se
filmar minutos, s6 que alterando os cineastas e por conseguinte as regras do jogo. “Minuto
Chaplin, minutos M¢li¢s, minutos Glauber, minutos Nelson Pereira dos Santos, minutos
Sandra Kogut, Minutos Petrus Cariry, Minutos Kleber Mendon¢a Filho; Minutos Eduardo
Nunes; Minutos Gabriel Mascaro; etc. (Sugestao de Lucrécia Martel, 2009).” (Fresquet et al.
2010, p. 97)
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S MOMENTO CANUDO

O Momento Canudo, de acordo com Vancheri (2018) ¢ o periodo em que o cinema
passa a ser concebido e pensado como expressao artistica. Neste recorte, se desenvolvem as
teorias do cinema, e a partir do desenvolvimento da narrativa o cinema passa a ser concebido
como arte e como linguagem. Vamos partir da idealizagdo do Cinema como arte autdbnoma
por Ricciotto Canudo (Canudo, 2020), passando pelo surgimento de Hollywood e da industria
cinematografica, assim como a consolidagao de elementos especificos do cinema. Proporemos
um dialogo tedrico-metodoldgico com a sala de aula através de trés percursos de trabalho que
guardam relacdo com o momento Canudo: o primeiro guiado pela professora Alicia Vega
(2012, 2023) no Taller de Cine para Nirios (Oficina de cinema para criangas) em uma
abordagem do cinema como linguagem; e os dois outros, que transitam em didlogo com
elementos que foram incorporados pelo cinema neste recorte temporal. Ambos serdao
articulados com a analise de um grupo de aulas sobre teoria da cor, no componente curricular
Arte, para uma turma de ensino médio na escola em que trabalho e pela andlise de uma

atividade de cinema e educagdo sobre o ponto de escuta (Resende, 2013).

5.1 A GENESE DE UMA NOVA ARTE

No entanto, a partir do inicio da década de 1910, esse primeiro momento da
historia ¢ frustrado por uma demanda por arte que mudara profundamente
seu perfil cultural e social. Se as vanguardas estivessem divididas sobre o
que deveria ser o cinema, divididas entre aqueles que viam nele o meio de
uma revolucdo na arte e aqueles que o entendiam como o reformador do
sistema das Belas Artes, a arte, no entanto, se impds como sua nova
condigio histérica. E hora de Canudo. (Vancheri, 2018).

Neste periodo que Luc Vancheri denomina Momento Canudo, se desenvolvem as
teorias do cinema que buscam pensar o especifico filmico, o que distingue o cinema das
demais expressoes artisticas, e ao longo deste recorte de décadas, diversas pessoas passam a

conceituar o cinema como arte, em diferentes abordagens.
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Riciotto Canudo profetizou mais um dos varios nascimentos do cinema no texto
intitulado O Nascimento de uma Sexta Arte, ensaio sobre o cinematografo (Canudo, 2020).
Ainda que indicasse elementos da génese de uma nova arte com o cinematografo, o critico
italiano ndo reconhecia ainda, neste texto de 1911, o cinema como Arte, a0 menos nio
considerava assim os filmes produzidos também pela Societé du Film d’Art e as outras
producdes desta época: “Agora, se faz necessario perguntar se o cinematografo cai nos
dominios das artes. Nao ¢ arte ainda, porque lhe falta a possibilidade da escolha tipica de
interpretacdo plastica, e esta a servico da copia de um tema, o que impede sempre a fotografia
de ser uma arte” (Canudo, 2020, p. 4).

Esta relutdncia em reconhecer o cinema (e a fotografia) como arte, se deve a
vinculacao com o real, uma vez que as imagens sdao capturadas por um equipamento em que
ndo hé trabalho do artista na captura de tal imagem, ponto este que também sera levado em
considera¢do alguns anos depois, por Rudolf Arnheim, no livro Film als Kunst (1932).
Ricciotto Canudo ndo reconhecia nas imagens em movimento de entdo um especifico filmico,

o0 que limitava a expressao estética pelo cinema.

Todas as artes sdo maiores quando t€m menos de imitagdo € mais
sinteticamente de evocacdo. Enquanto o fotografo ndo possui a faculdade de
escolha e composic¢do, o que ¢ a base da Estética; somente pode juntar as
formas que quer reproduzir e, na realidade, ndo as reproduzir, apenas cortar
as imagens com a mecanica luminosa de um vidro ¢ de uma composi¢ao
quimica. O Cinematografo ndo pode, entdo, ser uma arte, hoje. (Canudo,
2020, p. 4)

Em seu ensaio, publicado em 1911, Canudo fala profeticamente sobre o
cinematografo, percebendo a génese de uma nova arte que se situa esteticamente como o
plastico em movimento. Esta ideia de relacionar a arte plastica com o tempo ja se fazia de
certa maneira presente nos rituais que deram origem ao Teatro, pois conciliava os ritmos do
espaco com os ritmos do tempo — baseado em uma concepgao estética que dividia as artes em
dois grupos: as artes do tempo (musica e poesia), e as artes do espago (pintura, escultura e

arquitetura), sendo o Teatro um ponto de intersecao.

A nova expressdo da arte deveria ser, em realidade, precisamente uma
Pintura ¢ uma Escultura se desenrolando no tempo, a maneira da Musica ¢ da
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Poesia, que ndo se realizam sendo ritmicamente no ar enquanto dura sua
execucdo. O Cinematdgrafo, de feio nome, indica o caminho. Um génio, que
¢ por defini¢do um milagre, tal como a beleza é surpresa, fara a obra de
conciliacdo que hoje nos parece concebivel. Sera ele quem encontrard os
meios, até aqui inimaginaveis, de uma arte que por longo tempo ainda
parecera fabulosa [fabuleux] e grotesca. E o desconhecido de amanhi que
criara a enorme corrente de uma nova emogao estética, de onde surgira o
mais absurdo dos triunfos, a Arte do plastico em movimento. (Canudo, 2020.

p-2)

Canudo aponta aspectos do cinematdgrafo que potencializariam a criagdo de uma nova
manifestacdo estética como a estilizagdo da vida no movimento, ao contrario da esséncia das
Artes com a estilizacdo da vida na imobilidade, com aspectos simbolicos e ligados ao real
com a precisdo mecanica e matematica dos gestos, e a rapidez desde movimentos de atores a
troca de cenarios. Em suas ideias, Canudo parece denotar ligacdo — ou a0 menos um campo
fértil para experimentagdes — do cinema com a vanguarda futurista, cujo manifesto foi
publicado um par de anos antes, visto que tais aspectos do cinematdgrafo apontados por
Canudo como o movimento ¢ a velocidade sdo expressdes caras ao futurismo e a seus artistas.

Ao longo da década passa a designar o cinema como a sétima arte, somando a
manifestacdo artistica cinematografica a danga, que faltou no primeiro ensaio, e fazendo par a
arquitetura, escultura, pintura, musica e poesia. Em 1920 cria o Clube de Amigos da Sétima
Arte, sendo um dos pioneiros da atividade cineclubista, e um par de anos depois funda a
revista Gazette des Sept Arts, junto a outros artistas e criticos de arte, em que reune artigos
sobre arquitetura, pintura, escultura, musica, poesia, danga e cinema. Em 1923, Canudo
publica suas reflexdes sobre a sétima arte, em mais outro texto dedicado ao cinema. Ele
comega o texto apontando que, apesar de estar na vanguarda da arte e da poesia, e ser
responsavel pelo surgimento do cinema, na Franga ha menor consciéncia de que o cinema ¢
uma arte com caracteristicas proprias, isto €, que nao se assemelha a outras artes (Canudo,
1923).

Canudo cita em seu texto que, a época, os meios intelectuais ainda estavam digerindo
a novidade do cinema que estava reinaugurando por completo a experiéncia da escrita — ja
referindo como cinema — e comparando com linguagens ideograficas como o chinés, sistemas
de hieroglifos, cinema como responsavel por multiplicar as possibilidades de expressdo em
imagens. Observo isso como o inicio de uma corrente de teoria cinematografica que aborda o
cinema como escritura, uma dentre as seis orientagdes tedricas apresentadas no verbete “teoria

do cinema”, de Aumont e Marie (2003).
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Figura 5 - Gazzette des Sept Arts
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Fonte: https://www.filosofia.org/hem/192/9230125.htm. Acesso em dezembro de 2023.

Na década de 1920, imperava uma confusdo na definicdo de conceitos relativos ao
cinema, com vdarios meios de producdo de filmes e vérios termos para os descrever, como
cinegrafia, cineologia, cinemania, cinefilia, cinefobia. Canudo soma o conceito de écraniste
como o artista que desenvolve a arte da tela de projegdo. E desta época que vem o conceito de
teatro filmado, como uma heranga antiga do teatro que a arte da tela carrega (Canudo, 1923).
Ao longo do texto, Canudo aprofunda a especificidade do cinema, distinguindo-o do teatro e,
em uma passagem, resume a sua concepcao de arte cinematografica ao defender que “O
cinema, longe de ser um palco de fotografia, ¢ uma arte totalmente nova. A missao do
ecraniste ¢ transformar a realidade objetiva na sua visdo pessoal (...) para evocar os estados
da alma.”” (Canudo, 1923, p. 298). Vale ressaltar uma diferenga no tratamento dado a
expressao artistica das imagens em movimento pelo autor, que em seu primeiro ensaio, de
1911, ao fazer referéncia a uma nova arte que surgira a partir do cinematografo, nao utiliza a
palavra cinema.

No mesmo periodo que Ricciotto Canudo desenvolvia e publicizava suas primeiras

teorias estéticas sobre o cinematdgrafo com ensaio O Nascimento de uma Sexta Arte (Canudo,

The cinema, far from being a stage in photography, is an altogether new art. The écraniste’s mission is to
transform objective reality into his own personal vision (...) to evoke the states of the soul. (versdo original em
inglés)
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2020), no inicio da década de 1910, a produgdo das empresas do grupo Edison, nos Estados
Unidos, contava com corpo de atores e diretores com contratos anuais, realizando a produgao
de trés a quatro filmes semanais, de duragdo de um rolo e de orgamento curto para alimentar a
demanda das salas de exibicdo. O truste norte-americano Edison-Biograph estava
consolidado, se sobrepondo a seu concorrente direto — o truste europeu Pathé-Mélies — e aos
pequenos comerciantes locais de filmes. Apesar do truste estabelecido, a condi¢do de
producao de material pelos concorrentes se mostrava promissora, com necessidade de pouco
capital a ser empregado para produzir filmes de um rolo, rodados em cenarios simples ou ao
ar livre, e a producao de Edison ndo dava conta de suprir a demanda crescente das salas de
nickelodeons e as sessdes de cinematografo em outros espacos. Nesse cenario, os produtores
de fora do truste Edison, autointitulados independentes, aos poucos foram absorvendo
profissionais e prosperaram rapidamente a partir da demanda de novos filmes para o mercado
em ascensao.

E nesse contexto que se inaugura a produgdo cinematografica em Hollywood, distrito
de Los Angeles, na costa oeste, do outro lado do pais, distante do principal eixo de produgdo
Chicago/Nova York e longe das vistas do grupo Edison. Dentro da Biograph, se destaca o
trabalho do diretor Dave Wark Griffith, reconhecido por assimilar as descobertas esparsas de
varias escolas ou realizadores e sistematiza-las (Sadoul, 1963). Tendo dirigido cerca de 400
filmes entre 1908 e 1912, os primeiros anos dessa produg¢dao contam com filmes em plano
geral de conjunto, tal qual os filmes de Georges Méli¢s, no inicio do século, adicionando o
elemento da montagem paralela ou alternada, que ¢ o encadeamento de planos intercalados
em uma cena, dando a impressdo de simultaneidade de acontecimentos. Nos ultimos anos
deste periodo, Griffith passa a aliar a montagem alternada a uma montagem mais ritmada,
empregando planos americanos e eventualmente primeiros planos (closes).

O entendimento do cinema como uma arte passa a se dar em diferentes modos, a partir
de diferentes caracteristicas do material filmado, pelo enredo, e pela maneira de organizar as
imagens ¢ de concebé-las. De maneira geral, este primeiro momento das teorias do cinema
gira em torno de uma questdo principal, que as diferentes orientagdes tedricas vao tentar
responder: Seria o cinema uma arte? Quais seus elementos especificos que o definem? Neste
contexto, um ponto comum nas teorias ¢ o reconhecimento de dois elementos especificos do
cinema, o plano e a montagem, que se articulam obedecendo a determinadas regras de
continuidade.

A decupagem — do francés découpage, que significa recortar — ¢ o processo de

decomposicao do filme em planos, que correspondem as tomadas de cena (a extensdo de filme
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compreendida entre dois cortes). Por sua vez, como exemplo, nos dias de hoje um roteiro
decupado ¢ aquele escrito ja pensando na filmagem, com anotacdes que descrevem como as
cenas devem ser gravadas: os enquadramentos dos planos, as angulacdes e os movimentos de
camera. Por conta dos elementos da “linguagem” do cinema que foram compilados por
Griffith e outros diretores nos filmes, como a decupagem de uma mesma cena numa série de
planos, em diferentes enquadramentos como o plano conjunto, o plano americano e o primeiro
plano, e a montagem alternada, serem posteriormente assimiladas e largamente empregadas
nas praticas cinematograficas, o conjunto destas técnicas de cinematografia ganhou a
denominacdo de decupagem classica. Em sua fase inicial como critico de cinema, sob o
pseudonimo de Hans Lucas, Jean Luc Godard dedica um artigo a defesa da decupagem
classica, em oposicao as teorias de André Bazin (2018) que mais tarde seriam reunidas no
artigo Montagem Proibida, sobre uma estética do realismo em que preferia o plano-sequéncia

e o uso da profundidade de campo ao uso da montagem.

Atrevo-me a desafiar um plano geral a representar esse transtorno extremo,
essa agitagdo interior que o muito inexpressivo “plano americano”, pela sua
propria inexpressividade, consegue representar tdo bem. (...) a decupagem
classica examina de mais perto a realidade psicoldgica, quero dizer aquela
dos sentimentos; ndo existe, com efeito, tempestade no espirito, incomodo
no coragdo, que nao sdo marcadas por causas fisicas, um influxo de sangue
para o cérebro, uma fragilidade nos nervos, cujas idas ¢ vindas s6 podem
diminuir a intensidade. Se essa técnica ¢ a mais classica, ¢ também porque
raramente foi manifesto tanto desprezo pela fotografia de um mundo captado
por acidente, do qual a linguagem ¢é apenas o reflexo das paixdes, ¢ que elas
podem, portanto, se dominar®®. (Godard, 1986, p. 29)

De acordo com Ismail Xavier, a decupagem cléssica ¢ caracterizada pelo “seu carater
de sistema cuidadosamente elaborado, de repertorio lentamente sedimentado na evolugao
historica, de modo a resultar (...) no maximo rendimento dos efeitos da montagem e ao
mesmo tempo torna-la invisivel” (Xavier, 2008, p. 32). Esta técnica de cinematografia tem

como um dos objetivos deixar a montagem invisivel, isto é, realizar a troca de planos de

38 I would go so far as to defy anyone to capture in a medium long shot (plan general) the extreme disquiet, the
inner agitation, in a word, the confusion which the waist shot (plan americain), through its very
inexpressiveness. conveys so powerfully. (...) the classical construction sticks even closer to psychological
reality, by which I mean that of the emotions; there are, in effect, no spiritual storms, no troubles of the heart
which remain unmarked by physical causes, a rush of blood to the brain, a nervous weakness, whose intensity
Would not be lessened by frequent comings and goings. If this manner is the most classical, it is also because
rarely has such contempt been shown for photographing a world seized by accident, and because here language
is only reflection of passions, which they may therefore dominate. (versdo original em inglés)
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maneira natural a percep¢do humana, de maneira que ndo seja notada. Em seu capitulo
destinado a decupagem cléssica, Xavier (2008) indica que “André Malraux, em seu texto
Esboco de uma psicologia do cinema, escrito em 1946, aponta o corte dentro da cena como o
ato inaugural da arte cinematografica” (Xavier, 2008, p. 29) e ao longo do capitulo faz uma
explanacdo sobre os elementos fundamentais da cinematografia, como o plano e a montagem.
Este corte dentro da cena, que se dd por uma necessidade narrativa, € a quebra na
continuidade da percepc¢ao, se torna invisivel pela continuidade no nivel da narracdo, sendo a
montagem responsavel pelo encadeamento dos planos de maneira natural a continuidade
narrativa em que hd uma motivagdo pela necessidade da narra¢do da historia, isto €, uma

quebra na continuidade da percepg¢do pela continuidade da narragao.

Historicamente este procedimento constituiu um dos polos de
desenvolvimento da narragdo cinematografica. Esta, obviamente, envolve
hoje uma série muito mais complexa de procedimentos, que inclui os casos
elementares citados. Mas, inegavelmente, a montagem paralela e a mudanca
do ponto de vista na apresentagdo de uma unica cena constituiram duas
alavancas basicas no desenvolvimento da chamada linguagem
cinematografica. (Xavier, 2008, p. 30)

O plano corresponde a um ponto de vista em relagdo ao objeto filmado, e guarda
estreita relacdo com o enquadramento da fotografia, no que poderiamos considerar o plano
como um enquadramento em/do movimento. A posicdo, ou as possibilidades de
posicionamento da camera em relagdo ao objeto filmado ou fotografado, resulta na escala de
planos, que vai classificar o plano, geralmente tomando como referéncia a propor¢cao de um
ser humano no quadro. O enquadramento do plano também pode ser afetado pela escolha de
angulo no posicionamento da cdmera, se camera alta ou camera baixa, olhando o objeto de
cima a baixo, com a denominagdo aportuguesada de plongé (de plogée, ou mergulho em
francés), ou contra plongé (contra-plongée) quando estd enquadrando de baixo para cima. Ha
uma relacdo direta entre o tamanho do campo de visdo do plano e a capacidade expressiva:
quanto maior o plano, isto ¢, maior o espago em campo visual da camera, maior o sentido de
localizagdo espacial e menor a expressdao dos atores e os detalhes do objeto filmado; quanto
menor o plano, o espectador tem menos localizagdo espacial e mais detalhe em expressdes

faciais, objetos e movimentos. O emprego de planos mais fechados nos filmes dos primeiros
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periodos do cinema aponta uma ruptura gradual com a concepcdo do teatro filmado,
inaugurando um especifico cinematografico.

A denominacao dos enquadramentos na escala de planos diferem de acordo com o
meio € a época — como que em um largo periodo o plano geral para o cinema, exibido em
telas grandes, fosse maior que o plano geral na escala de produtores de TV, que lidam com
uma tela de propor¢des reduzidas — e ndo ha um consenso ou uma norma institucionalizada de
qual seria a exata propor¢cao de um determinado plano, sendo a denominagdo resultante da
propor¢ao do enquadramento em relacao a figura de um ser humano em pé representado na
tela. Entre as denominagdes mais comuns utilizadas na escala de planos estdo: plano geral,

plano médio ou de conjunto, plano americano e primeiro plano (ou close-up).

Figura 6 — Escala de planos

Fonte: https://histoireducinema.wordpress.com/type-de-plan-et-cadrage/

Esta gradual ruptura com o cinema dos primeiros anos, que tinha as caracteristicas do
teatro filmado, com a obediéncia as convencdes e condi¢des de percepcao do espetaculo
teatral, de um ponto de vista Gnico e imutavel, se da, de acordo com Xavier (2008), com a
utilizagdo do corte no interior de uma cena, a0 mostrar imagens a partir de uma mudanca do

ponto de vista, empregando outro angulo ou outra distancia para o posicionamento da camera



109

(Xavier, 2008). A mudanga de plano, ou de ponto de vista, dialoga diretamente com outro
elemento cinematografico: a montagem, que “trata-se de colar uns apos os outros, em uma
ordem determinada, fragmentos de filme, os planos, cujo comprimento foi igualmente
determinado de antemado” (Aumont; Marie, 2003, p. 195). Estes primeiros filmes da época do
cinematografo, chamados de vistas, eram compostos por um Unico plano. A mudanga para um
outro plano se dava por necessidade narrativa para uma outra vista em plano aberto, quando
mudava o local onde a historia se desenrolava. Apenas na década de 1910, ¢ que se
aperfeicoam as relagdes entre planos sucessivos por continuidade ou alternancia. Esta
mudanga de plano, que corresponde a uma mudanga de ponto de vista, tem o objetivo de guiar
o espectador pela estoria. “No entanto, a montagem pode também produzir outros efeitos: o
cinema classico hollywoodiano acentuou o valor narrativo da montagem, ao passo que os
efeitos metaforicos ou ritmicos, frequentes, sdo ai secundarios.” (Aumont; Marie, 2003, p.
196).

Outro elemento cinematografico que se estabeleceu gradualmente ¢ a montagem
paralela, técnica de montagem que retrata acontecimentos simultaneos, cujo modelo classico ¢
a montagem de perseguicdes em que o mocinho passa por uma série de obstaculos e
contratempos para salvar a donzela que estd na iminéncia da morte, por exemplo. A
montagem paralela, logo, apresenta uma sucessdo temporal de planos correspondentes a duas
acOes simultdneas que ocorrem em espacos diferentes, com uma convergéncia de acdes e
consequentemente de espacos ao final. A decupagem classica, identificada com a verdadeira
conquista da especificidade cinematografica, trouxe questdes de continuidade para o diretor
do filme, com a finalidade de fazer a alternancia de planos de maneira suave a ponto de tornar

a montagem invisivel, imperceptivel.

Concretamente, essa impressao de continuidade e homogeneidade é obtida
por um trabalho formal, que caracteriza o periodo da histoéria do cinema que
muitas vezes chamamos de cinema classico — e cuja figura mais
representativa € a no¢do de raccord. O raccord, cuja existéncia concreta
decorre da experiéncia de décadas dos montadores do cinema classico, seria
definido como qualquer mudanga de plano apagada enquanto tal, isto &,
como qualquer figura de mudanca de plano em que ha esfor¢o de preservar,
de ambos os lados da colagem, elementos de continuidade. (Aumont, 2009,
p. 77)
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As principais figuras de raccords dizem respeito ao aspecto do filme que pedem (ou
tém) esta continuidade, como o raccord sobre um olhar, raccord de movimento, raccord em
um gesto, raccord no eixo. Aumont também faz referéncia ao conceito de cinema cléssico,
que reune a decupagem cldssica com as caracteristicas de continuidade pelos raccords e a
montagem invisivel, na qual a mudanga de planos da camera se d4 de maneira fluida para os
espectadores. Elsaesser e Hagener (2020) também descrevem as caracteristicas do cinema

classico:

O cinema classico mantém seus espectadores descorporeificados a distancia,
ao mesmo tempo em que também os atrai. Ele alcanca seus efeitos de
transparéncia pela mobilizagdo conjunta de meios cinematograficos
(montagem, luz, posicionamento da camera, escala, efeitos especiais), que
justificam sua presen¢a abundante com o objetivo de serem notados o menos
possivel. (Elsaesser; Hagener, 2020, p. 36)

Nesta abordagem, o maximo de técnica e tecnologia busca um minimo de atengdo para
si, a fim de mascarar os meios de manipulacdo da imagem filmica, a0 mesmo tempo que cria
uma transparéncia que estimula a proximidade e a intimidade com o espectador. Este estilo
classico, aperfeicoado em Hollywood ao longo da década de 1910, predominou
internacionalmente, pelo menos, at¢ o fim dos anos 1950 e ainda se faz presente nas

producdes atuais para cinema, televisao e internet.

Embora os termos “hollywoodiano” e “classico” sejam muitas vezes usados
indistintamente, a maioria das formas de cinema popular em qualquer pais ¢
em qualquer época adotou suas regras em linhas gerais, as vezes com
modificagdes locais ou nacionais: encontramos suas normas defendidas nos
filmes do periodo nazista ¢ nos filmes do realismo socialista e até em muitos
filmes do neorrealismo italiano e no realismo britanico dos “dramas
domésticos da classe operaria” (kitchen sink realism). A maioria dos filmes
contemporaneos feitos para televisdo ainda sdo classicos, pelo menos no
sentido de que tentam fazer com que o meio ¢ sua artificialidade
desaparegam. (Elsaesser; Hagener, 2020, p. 36)

Para além da decupagem classica e da montagem fluida, no cinema classico, o
espectador ¢ uma testemunha invisivel para a narrativa que se desenrola e ndo reconhece sua

presenca, razao pela qual nem o enderecamento direto ao espectador, nem o olhar direto para
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a camera fazem parte da linguagem cléssica. Tal padrdo foi gradualmente sendo incorporado
em outros tipos de abordagens do cinema, pensadas a partir de teorias distintas, sobretudo, a
decupagem classica ¢ uma das bases da estética cinematografica, que a partir de diferentes
teorias vao reforgar ou se contrapor ao cinema classico.

Por volta de 1925, os cineastas ja haviam desenvolvido as técnicas de montagem
basicas e necessarias para se contar histérias, tendo a edicdo em continuidade como marca
comum do cinema norte-americano e europeu, tentando fazer com que o filme encontre a
realidade de uma maneira natural em um ambiente realista com a montagem invisivel do
cinema cléssico. Uma vez definido o conceito de cinema classico e apresentado os elementos
que o caracterizam, como as opcdes estéticas da escala de planos e das técnicas de montagem,
dentro deste periodo que Vancheri (2018) denomina Momento Canudo, véarias correntes
teoricas desenvolveram nogdes estéticas para classificar o cinema dentro do campo da arte,
ora numa abordagem aberta de janela, ligada a corrente do realismo, ora como sistema
fechado, a moldura — identificado com a corrente tedrica formalista —, ora conjugando as
abordagens. Ligadas as seis maneiras de se teorizar de Aumont, trazendo reflexos e
influéncias nas produgdes e escolas cinematograficas que buscavam reforgar ou se contrapor a
determinada abordagem teorica, estas concepgdes teodricas vao se refletir no trabalho com o
cinema na escola. Considerando que ndo ha uma teoria certa ou errada, o conhecimento destas
diferentes concepgdes tende a enriquecer o trabalho com o cinema na escola, em especial, nas
aulas de Arte.

A concepgao de o cinema reproduzir a realidade ¢ um ponto de partida para as duas
correntes tedricas majoritarias do que chamamos teoria cldssica do cinema, ¢ o que identifica
o pertencimento de tal teoria com o formalismo ou realismo. As teorias do cinema
identificadas com o formalismo partem da premissa de que o filme nao reproduz a realidade,
ele transforma a realidade pois de outra maneira ndo poderia ser considerado Arte. J& as
teorias identificadas com o realismo estdo basicamente interessadas na capacidade do cinema
de (re)produzir realidade. Esta teoria classica do cinema se desenvolveu no periodo entre
meados da década de 1910 até o final dos anos 1950, quando entdo surge uma nova
concepegao teodrica. A teoria classica tem uma questdo principal: “O que faz o cinema distinto
das demais artes?” Esta questdo norteou as teorias de Ricciotto Canudo desde o ensaio sobre o
cinematdgrafo, passando por Rudolf Arnheim, André Bazin, sendo uma identificagdo comum
aos formalistas e realistas. Na década de 1960 estas questdes tinham sido parcialmente
resolvidas, com alguns consensos e outros dissensos. As questdes sobre o que seria o cinema e

quais sd3o os elementos fundamentais do cinema que o distinguem das outras artes e o
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legitimam no campo estético tinham deixado de ser o principal foco de interesse, dando lugar
a novos questionamentos e andlises do cinema como um sistema de produ¢do de sentidos.
Como o cinema produz sentido? Como o cinema contribui para perpetuar a ideologia
dominante? Como o cinema endereca diferentes tipos de identidades e subjetividades? Neste
grupo de teorias contemporaneas, se desenvolvem articulagdes com outros campos de
conhecimento como psicanalise, linguistica, estudos de género e relagdes étnico-raciais. Duas
correntes teoricas contemporaneas do cinema se destacam: a primeira grande figura da teoria
cinematografica contemporanea, Christian Metz (2007) — identificado com a linguistica
estrutural — cujo trabalho visa a aplicacdo de conceitos linguisticos de Ferdinand de Saussure,
nas teorias da semiotica cinematografica. E, voltando sua atencdo para tipos de imagens e
signos, Gilles Deleuze (2007, 2009) introduz novos conceitos tuteis para a classificagdo dos
tipos de sentido que o filme produz j& no titulo de seus livros dedicados ao cinema: imagem-

movimento e imagem-tempo.

5.2 O TALLER DE CINE PARA NINOS DE ALICIA VEGA

Si ustedes se consideran aptos y deciden aceptar esta actividad: Sean
bienvenidos al Taller de cine! (Vega, 1985, p. 02)

O recorte Momento Canudo, por Luc Vancheri (2018), encontra didlogo com
propostas pedagodgicas da professora Alicia Vega. Alicia ¢ educadora chilena, com pesquisas
voltadas ao cinema e educagdo. Suas propostas e reflexdes neste campo estdo reunidas nos
livros Oficina de Cinema para Criangas (Vega, 2012) e Coleg¢ao Alicia Vega (2023),
composta por trés volumes intitulados Linguagem Cinema, Doze Brinquedos e Filmes.

Taller de Cine para Nirios foi lancado no Chile, no ano de 2012, e posteriormente
ganhou uma versao brasileira traduzida para o portugués com o titulo Oficina de Cinema para
Criangas em 2015, quando esteve presente para o langamento e evento em sua homenagem®.
No livro, Alicia apresenta o seu método de trabalho explicando a abordagem pedagodgica, suas

experiéncias e impressdes sobre as oficinas. A versdo em portugués traz a transcri¢do de um

Alicia Vega, Ignacio Agiiero e Eduardo Vilches, chilenos, estiveram no VIII Encontro de Cinema e Educacao da
UFRJ no MAM, em dezembro de 2015, organizado pelo Grupo CINEAD/LECAYV e a. Licenciatura em Cinema
da Universidade Federal Fluminense, com patrocinio da Embaixada do Chile no Brasil.
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relatorio, um caderno de campo da professora, com suas anotagdes sobre a implementagio do
taller, e uma entrevista com a autora. A Colegcdo Alicia Vega ¢ composta por trés cadernos
escritos durante o isolamento social no ano de 2020, com a edi¢cdo em portugués lancada no
ano de 2023. Outros dois trabalhos ganham destaque na nossa pesquisa: o filme Cien nifios
esperando un tren, de Ignacio Agiiero, gravado em 1987 e finalizado em 1988, a partir do
registro da terceira oficina de Alicia; e a tese de doutorado de Verdnica Azeredo, Um
vagalume suspende o céu: o “Taller de cine para ninios” de Alicia Vega (Azeredo, 2021).
Recentemente publicada no formato de livro com o mesmo titulo*, a pesquisa de Veronica é
um elogio ao trabalho de Alicia. Veronica dedica sua pesquisa as oficinas, fazendo uma
leitura critica do livro Taller de Cine para Nifios, realizando algumas sessdes de entrevistas
com a professora Alicia e pessoas proximas, como o cineasta Ignacio Agliero, outros
monitores, € at¢é com o marido da professora chilena, o artista plastico e também professor
universitdrio Eduardo Vilches, colhendo depoimentos que complementaram a descricdo da
oficina feita do livro de 2012 e trazendo sua leitura de um relatério de uma oficina entregue
pela propria Alicia.

Nos primeiros anos de realizagdo dos falleres, o cineasta Ignacio Agliero — amigo
pessoal, seu ex-aluno e monitor das oficinas — produz o documentario Cien nifios esperando
un tren, em que acompanha a terceira edi¢do do 7aller registrando as praticas da professora e
depoimentos de alunos e alunas. Lancado em 1988, no ano anterior ele filmou todos os
encontros da oficina na Capela Espiritu Santo, em Lo Hermida, regido metropolitana de
Santiago, que atendeu 187 criancas (Azeredo, 2021). Este filme traz um registro histdrico
precioso das oficinas por Agiiero, diretor chileno de cinema, premiado nacional e
internacionalmente.

Professora da Faculdade de Comunicagdo e Arte da Universidade Catolica e da
Universidade de Chile, coordenadora de oficinas de cinema inclusive nas férias e nos fins de
semana, Alicia também foi critica de cinema escrevendo para jornais e revistas. Publicou dois
livros sobre o cinema chileno, Revision del Cine Chileno, em que faz uma selecao de filmes
nacionais preservados e [tinerario del cine chileno 1900-1990, este uma pesquisa
bibliografica que revisitou todas as publica¢des na imprensa e todas as revistas de cinema
chilenas. “Alicia tem uma formacdo muito ampla, lia todos os autores que lhe interessava, na
area da estética, da linguagem de cinema. Os franceses com tradugdes em espanhol e alguns

na lingua francesa.” (Azeredo, 2021, p. 25) Vale ressaltar a importancia do protagonismo de

Azeredo, Veronica Pacheco de Oliveira. Um vagalume suspende o céu: o “Taller de Cine Para nifios” de Alicia
Vega. Rio de Janeiro: Multifoco, 2022.
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Alicia ao ocupar, na critica cinematografica, um espago ocupado majoritariamente por
homens. De origem Mapuche, este protagonismo também se reflete nas questdes étnicas, com
uma professora universitaria e critica de cinema atuante com raizes no povo originario de seu
pais.

O Taller de Cine para Ninios (Oficina de cinema para criangas) foi uma atividade
desenvolvida por Alicia durante trinta anos — entre 1985 e 2015 — tendo realizado trinta e
cinco edi¢des ao longo deste periodo, atendendo cerca de seis mil e quinhentas criangas da
populagdo marginalizada de Santiago e de outras regides participantes no Chile. Ao longo dos
anos, para a realizacdo dos talleres, Alicia contou com assessoria de profissionais de diversas
areas (pedagodgica, tecnoldgica, arte e saude), de cineasta a oftalmologista, e uma equipe de
monitores que participaram dos Talleres e que recebiam orientagdes de Alicia, além de
ensinamentos sobre os fundamentos do cinema. Contou, ainda, com a ajuda de Ignacio
Agliero, que ensinou sobre a projecao de peliculas. (Azeredo, 2021)

A oficina surge no fim do periodo da ditadura militar de Augusto Pinochet, que durou
de 1973 a 1990, em um contexto de violéncia fisica, ideologica, econdmica e cultural. A
situacdo de vulnerabilidade social da populagdo foi decisiva nas motivagdes e opgcdes da
professora, que atuava na universidade e organizava o Cine Foro Escolar, sessdes em um

cinema de Santiago seguidas de debate sobre o filme exibido.

Sei que a violéncia volta e a pobreza se mantém, mas também sei que o
cinema ¢ uma das experiéncias mais arrebatadoras que existem. Ali no
escuro da sala, junto a outros seres semelhantes, me emociono com a beleza
das imagens. Testemunhar como as criangas sentem estas mesmas vivéncias
tém sido uma das minhas maiores alegrias e talvez seja a razdo principal de
estar dirigindo durante mais de duas décadas uma oficina de cinema para

criangas. (Vega, 2012, p. 53)

A realizagdo do projeto do Taller com regularidade, exceléncia e rigor passou a ser um
projeto de vida para a educadora chilena. As oficinas se tornaram um ambiente de
acolhimento, respeito e amorosidade pelo ser humano. Alicia afirma “Siempre privilegiamos
el lugar mas pobre, donde fuera mds necesaria nuestra actividad” (Azeredo, 2021, p. 76). Em
sua visdo, o cinema ¢ transformador e as criancas que estavam nestas condigdes de

vulnerabilidade social tinham potencial para aprender, como qualquer outra, e assim se

sentirem valorizadas. A partir destas vivéncias, Alicia definiu o seu publico-alvo: as criangas
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pobres chilenas. Apresentava-lhes a histéria do cinema, a linguagem do cinema e, a partir
disto, trabalhava a criatividade, a reflex@o e a experiéncia estética.

Alicia registrou cada Taller com detalhes, e os relatdrios de todas as edi¢des da oficina
se encontram disponiveis para consulta na pagina web da Fundacdo Alicia Vega*'. Estes
relatorios sdo ricos em dados sobre a experiéncia de campo e todos seguem uma estrutura
muito parecida, com o detalhamento das varias etapas da oficina, percorrendo dezenas de
paginas de texto. A estrutura comum inicia com a apresentacdo do projeto seguida da
contextualizacdo do local, o historico sociocultural da regido onde a oficina foi oferecida e o
projeto do taller que foi submetido para a institui¢do. Na sequéncia, o relatdrio apresenta a
programacao de atividades, a equipe envolvida, metodologia empregada, uma lista com os
titulos exibidos nas sessdes de cinema, dados da pesquisa socioecondmica e cultural com as
criangas participantes da oficina, caracteristicas e idade dos participantes, a reacao das
criangcas, o retorno das familias e da comunidade, transparéncia no orgamento, o

financiamento conseguido, os agradecimentos, entre outros detalhes.

Figura 7 — Alicia Vega no Taller de Cine para Nifios

Fonte: Pagina da Fundagdo Alicia Vega.
Disponivel em https://fundacionaliciavega.cl/ Acesso em outubro de 2023.

As oficinas percorriam entre vinte e vinte e cinco encontros de duas horas e meia de
duracdo, aos sabados, durante o ano, perfazendo uma média de seis meses. Outro formato

eram encontros nos dias da semana, durante um més, nos periodos de férias, quando realizava

41 Disponivel em: https://fundacionaliciavega.cl/ Acesso em outubro de 2023.
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edicdes em outras cidades mais distantes, e “se propde como um projeto massivo para uma
comunidade convidando ao redor de 250 participantes” (Vega, 2012, p. 10). Quando
convidada a levar a oficina a uma cidade distante de Santiago, ela explica a situagdo: “Eu
trabalho aqui como professora universitaria e ¢ dificil ir para 14. Nao se pode ir e voltar no
mesmo dia. Eu teria que inventar algo para fazer durante o verao, algo que fosse todos os dias
e irmos para ficar 14 um més.” (Vega, 2012, p. 21). O financiamento das oficinas, para pagar o
material necessario, a locomogao, os alimentos e a equipe envolvida, vinha das mais diversas
fontes: “Embaixadas, capelas, prefeituras e o proprio estado, através do Ministério da
Educagao, Fondart, Cineteca Nacional ou da Junta Nacional de Auxilio Escolar ¢ Bolsas t€ém
permitido a continuidade do programa.” (Vega, 2012, p. 19), assim como ajudas menores,
mas nem por isso menos importantes, de amigos e simpatizantes do projeto, ONGs e
empresas particulares, sempre com a preocupagao em nao ceder a pressoes de interesses
politico-partidarios, religiosos e outros, ainda que isso significasse uma diminui¢do nas
possibilidades de apoios.

Contava com uma equipe de monitores que acompanhavam cada oficina, que se
dividiam em diversas fungdes: preparar o espago ¢ materiais da oficina, recep¢ao dos pais,
ajuda nos trabalhos manuais, preparar o lanche, operar o projetor. Justificava o pagamento da
equipe pelo compromisso com a atividade: “a oficina sempre contou com uma equipe de
monitores, estudantes universitdrios que recebem dinheiro por sua participagdo, como um
trabalho formal. E uma maneira de comprometerem-se, de que néo faltem um sabado porque
tem que fazer outra coisa ou foram dormir tarde” (Vega, 2012, p. 16).

Ela explica que utiliza uma metodologia de oficina com trabalhos manuais para
desenvolver as capacidades humanas dos participantes, a partir de uma rotina de operagao,
com definicao de horarios, espagos, divisdao de materiais, alimentacao, projecao de filmes e
tempo livre. A Unica variagdo se dava no conteudo da matéria abordada, trabalhando um unico
tema completo em cada sessdo da oficina. As criangas trabalhavam juntas em um mesmo
lugar, a fim de promover héabitos comunitarios, com eventual separagdo em dois grupos, os
menores e os maiores. Todos os encontros eram planejados com o cronograma entregue para
cada crianga participante, sendo o tUnico segredo para com os alunos e alunas a escolha do
filme que seria assistido em cada encontro, o que s6 era revelado quando comecava a
projecao. Atribui estas escolhas a um controle da ansiedade da turma.

O projeto de Alicia pressupde uma organizagao com inicio, meio e fim, com o objetivo
final bem definido. Ela diz: “Eu parto de uma crianga que nada sabe sobre a imagem e quero

chegar a uma crianga que ¢ capaz de fazer sozinha uma obra completa de um filme... Quero
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que ela alcance através de suas proprias habilidades para poder se expressar em um filme...”*

(Azeredo, 2021, p. 82). A professora busca adequar o ritmo da oficina ao entendimento dos
conteudos e praticas pelos alunos e alunas participantes, tendo como referéncia o
desenvolvimento médio de uma crianga de 10 anos, que se traduz em trabalhar com a
criatividade. Ao longo da oficina, os participantes desenvolvem atividades variadas como
recortes de materiais, criagdo de desenhos, jogos Opticos como o taumatropio, brincam de
filmar, desenvolvem cenarios, se fantasiam de personagens do cinema como Chaplin e irmaos
Lumiére, percorrem o bairro debaixo de uma centopeia de fotogramas e, por fim, vao ao
cinema. Alicia aposta na poténcia do cinema, em que o encontro com a arte promoveria uma
nova experiéncia estética e enfatiza a importancia da cultura que se adquire com a experiéncia

pessoal.

5.2.1 Pedagogia Alicia - Uma pedagogia da acolhida

A professora Veronica Azeredo aponta em sua tese o Taller de Cine para Nifios como
uma proposicao autoral de Alicia, que reflete uma formulagdo pedagogica propria, baseada
em suas visdes de mundo, pilares de sua proposta, ¢ dialoga com outras abordagens do campo
da Arte e do Cinema e Educacgdo: “Alicia concebeu e realizou algo que representa uma
invengao propria, algo original, a partir de concepgdes, principios e modos de fazer, de agir e
de pensar o cinema e a educagdo.” (Azeredo, 2021, p. 126). Em sua pedagogia, se afasta da
logica escolar das avaliagdes, das melhores notas nos Talleres. O que importava era o
processo e as habilidades de cada crianga, o desenvolvimento da sensibilidade com a Arte e da
sensibilidade para com o outro. De acordo com a dinamica de cada oficina e do perfil das
criangas, realiza adequagdes em sua metodologia para contemplar a todos, partindo do
pressuposto de que cada sujeito possui determinadas habilidades ¢ ndo ha como uniformizar
os métodos e os recursos didaticos. O que ela se propde a uniformizar ¢ o acolhimento a todas
as pessoas que participam da oficina, aspecto fundamental de seu trabalho.

O programa de aulas de cada edicdo do 7Taller era sempre decidido anteriormente a sua

execugdo, percorrendo conceituagdes do cinema e praticas manuais relativas a arte

parto de un nifio que no sabe nada de la imagen y quiero llegar a un nifio que sea capaz de realizar él, por si
mismo, una obra completa de una pelicula... quiero que ¢l llegue a través de sus propias capacidades a poder
expresarse en una pelicula. (versdo original em espanhol)
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cinematografica e constituindo um modelo que sofreu poucas alteragdes — ou poderiamos
chamar de adaptacdes a contextos locais — ao longo dos trinta anos de sua implementagao, o
que permite uma andlise mais precisa do todo a partir de uma parte, de um recorte. Para
pensar a Pedagogia Alicia, vamos partir de uma analise de sua programacao de aulas para as
oficinas, para depois nos debrucarmos sobre algumas destas aulas, procurando o didlogo com
as outras propostas citadas. Abaixo, uma relacdo de aulas constantes do programa da edi¢ao
do Taller de Cine para Ninios, de La Legua, pertencente ao municipio de San Joaquin, na zona

sul de Santiago, realizado no ano de 2007:

Abril 14: O que é a imagem. A brincadeira de abracadabra. A brincadeira do
ovo de Pascoa da ressurreigao.

21: A brincadeira do taumatropo

28: A brincadeira do zootropo

Maio 05: A brincadeira do fantascopio e os espelhos

12: A brincadeira do rolo magico

19: A brincadeira do bloco magico

26: A brincadeira do pido de cores

Junho 02: A brincadeira do kinetoscopio de Edison

09: A invenc¢do do cinema. A brincadeira de assistir ao cinema dos irmaos
Lumicére

16: A brincadeira da lagarta

23: Primeira exposi¢do. A brincadeira de preparar um coquetel

30: As partes de um filme. A brincadeira de manusear uma camera

Julho: 07: Elementos da linguagem cinematografica. A brincadeira de colorir
uma pelicula quadro a quadro

14: A escala de planos. A brincadeira de filmar a histéria de Chapeuzinho
Vermelho

21: Os angulos. A brincadeira de levantar e abaixar a cAmera.

28: Os movimentos de camera. A brincadeira do travelling

Agosto 04: A montagem. A brincadeira de filmar a historia da Branca de
Neve e os sete andes

11: A brincadeira de inventar um argumento

18: Hoje vamos ao cinema

25: A brincadeira de fazer um documentario desenhado

Setembro: 01: Como usar o tempo livre

08: Segunda exposi¢do. Entrega dos diplomas e prémios. Despedida.

(Vega, 2007, p. 3-4)

De acordo com o relatdrio, esta programagao esteve exposta desde o primeiro dia das
oficinas, impressa em um grande rolo de cartolina a fim de tornar publico seu contetido e suas
atividades de cada encontro, com a finalidade de diminuir a ansiedade pelo tema que se

trataria a cada sessao e dar credibilidade ao desenvolvimento do projeto. Segundo a autora, foi
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“cumprida com precisdo” (Vega, 2007, p. 3). O relatorio de La Legua foi o escolhido por
Alicia para compor a publicagdo do livro Taller de Cine para Nifios, também traduzido para o
portugués na edigdo brasileira, e serve como ponto de partida, por representar uma ideia de
modelo de oficina idealizado e realizado pela professora. Ao analisar os relatorios das demais
edi¢oes do taller e compara-los com este apresentado, pode-se observar alguns nucleos de
contetidos que vao sofrendo algumas adaptacdes: pela jungdo dos conteudos de duas aulas em
uma, pela divisdo de uma aula em dois encontros, por dar maior ou menor detalhamento ao
texto que descreve a aula, por acrescentar ou subtrair alguma brincadeira ou jogo Optico, ou
mesmo por ser suprimido em determinada edi¢do da oficina para se adequar a um calendario
mais enxuto.

Com o publico-alvo bem definido os programas apresentam, em geral, dois momentos
que culminam em exposi¢cdes a comunidade, dos trabalhos realizados. As brincadeiras da
primeira metade do programa sdo voltadas aos jogos opticos, que reproduzem imagens em
movimento a partir de desenhos. O trabalho com os jogos Opticos apresentam a questdo
técnica da reproducdo de imagens em movimento de maneira ludica as criangas, que a partir
de trabalhos manuais constroem os aparatos técnicos que contribuiram para um dos

nascimentos do que hoje se entende por cinema. Entrevistada, Alicia afirma:

Sdo todas as brincadeiras anteriores a invenc¢do do cinema, que ¢ metade da
oficina, metade do tempo que estd colocado 14 no programa significa que a
gente vai ensinar para a crianga o que ¢ a imagem, como a imagem se move,
o fundo do que é a imagem®. (Azeredo, 2021, p. 87)

Nestas aulas sdo trabalhados e experimentados os conceitos da persisténcia da visao,
em que a exibicdo sequencial de imagens estaticas, a partir de determinada velocidade de
quadros por segundo ¢ percebida como movimento, como uma imagem animada, com vida.
Ao final desta primeira etapa do programa, acontece a brincadeira de assistir ao cinema dos
irmaos Lumiére, em uma sessdo com as criangas fantasiadas de irmaos Lumiére e de
trabalhadores das salas de exibi¢do, como o pipoqueiro, bilheteria, lanterninhas e
recepcionistas. Neste ponto, desde a primeira exibi¢ao de filme na sessdo inaugural o taller

introduz as criangas a forma cinema, ou a parte do que depois se convencionou chamar forma

Son todos los juegos previos a la invencion del cine que es la mitad del taller, la mitad del tiempo que esta puesto
ahi en el programa significa que al nifio le vamos a ensefiar que es la imagen, como se mueve la imagen, el
trasfondo de que es la imagen (versdo original em espanhol)
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cinema (Parente, 2020). Isto ¢, uma sessdo em ambiente escuro, onde se assistem as imagens
em movimento, projetadas em uma grande tela, coletivamente. Deste modo, Alicia apresenta a
sessdo dos Lumiére como ato inaugural do Cinema, mergulhndo todas as pessoas que

participam do Taller com um faz de conta desta vivéncia primeira.

O grande mérito dos irmdos Lumiére foi fazer um espetaculo coletivo. O
cinema ndo ¢ para s6 uma pessoa ver. Ele provoca uma emogio naqueles que
estdo vendo e isso se transmite, ¢ um chamado para que varias pessoas vejam
simultaneamente e entre elas surja uma cumplicidade. (Vega, 2012, p. 98)

No encontro seguinte ao dos Lumicre, a brincadeira da lagarta (ou centopeia)
apresenta a pelicula, — a tira de fotogramas que retine de maneira sequencial e linear as
imagens que uma vez exibidas vao projetar o filme. Nesta brincadeira as criangas desenham
fotogramas, com cada crianca responsavel pela elaboracdo de um fotograma, para depois
culminar em uma composi¢do de uma grande tripa de filme que sera exibida em um passeio
pelas redondezas do local onde é realizada a oficina. E o encerramento deste primeiro ciclo,
em que se aprende a animar imagens ¢ a partir do dominio da persisténcia visual, o cinema
toma forma ao apresentar fotogramas sequenciais que se transformam em imagens em
movimento. Muito embora ndo se tenha utilizado filmadora, os fotogramas desenhados e
reunidos na centopeia podem ser considerados, também, um filme. Esta primeira parte da
oficina se conclui com uma exposicao dos trabalhos a comunidade, que reune os jogos Opticos
produzidos pelas criangas, os desenhos e os registros fotograficos das atividades. Neste dia o
espago da oficina se transformava em uma sala de exposicdo, com direito a convite para os
pais, elaborados pelas criancas.

A segunda parte da oficina ¢ dedicada a sensibilizagdo para a linguagem
cinematografica nas criangas, em que ao longo dos encontros sdo apresentadas aos elementos
que constituem esta linguagem audiovisual, com nog¢des de planos, enquadramentos,
movimentos ¢ angulacdes de cameras, principios de montagem e elaboragcdo de argumentos
para roteiros. O cinema passa a criar um discurso pelo encadeamento das imagens, tendo o
plano como elemento expressivo. Em uma identificagdo com o momento Canudo proposto
nesta tese Alicia se aproxima de uma abordagem formalista do cinema, ao tratar o cinema

como linguagem, com a constru¢do de sentido pela montagem.
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Nos dois primeiros falleres, em 1985 e 1986, o programa apresenta as aulas dedicadas
a linguagem cinematografica como “gramatica do cinema”, perfazendo seis encontros com os
temas: as partes que compdem um filme, a pontuagdo, a planificacdo, a angulagdo, os
movimentos de cAmera, ¢ montagem final: a fun¢do do diretor do filme. A partir da terceira
edi¢do do taller a denominagdo gramatica do cinema cai, ficando apenas o que era subtitulo
de cada encontro. At¢ 1993, quando a palavra jogo passa a integrar o titulo da aula “os
movimentos de cadmera: o jogo do travelling” e gradualmente vai aparecendo em todas as
outras aulas deste segundo bloco: “as partes de um filme: a brincadeira de manusear uma
camera de cinema/o jogo de operar uma camera”; “pontuagdes cinematograficas: o jogo do
avido louco”; “escala de planos: o jogo de filmar personagens/o jogo do enquadramento/o
jogo do primeiro plano” (diferentes jogos para diferentes oficinas); “os angulos: a brincadeira
de levantar e abaixar a camera”; “os movimentos de camera: o jogo do travelling/o jogo de
filmar Chapeuzinho Vermelho”; “a montagem: o jogo de filmar Branca de Neve e os sete
andezinhos”.

Estas aulas evidenciam a abordagem da professora chilena em diferenciar as maneiras
de se ver o cinema em didlogo com a estética da opacidade e da transparéncia (Xavier, 2008),
da moldura e da janela (Elsaesser; Hagener, 2020), ou do formalismo e realismo (Sadoul,
1963); o cinema como janela para o mundo, voltado a realidade, transparéncia, do realismo; e
o cinema como moldura, denotando um sistema fechado, voltado a ficcdo, opacidade,
identificado com o formalismo. A abordagem de Alicia reflete uma concep¢dao do cinema
classico, em que o cinema ¢ comparado a uma linguagem e s3o apresentados seus elementos
de construgdo de sentidos, materializados em brincadeiras inspiradas na constru¢ao de planos
e de discursos com as imagens, em um caminho de narrativizagdo do espaco filmico anterior,
das vistas de Lumicre.

Em algumas oficinas, Alicia inclui duas aulas mais explicitas em suas denominagdes
no programa para apresentar a constru¢ao de sentido no cinema: “o género documental” e “o
género ficcao” (Vega, 2015, p. 6), que ganham diferentes denominagdes ao longo dos anos,
como: “o cinema documentario € o cinema de ficcao”; “o que ¢ o cinema documentario € o
que ¢ o cinema de ficgdo”; “os géneros cinematograficos”; “os géneros cinematograficos: O
cinema documentario e o cinema de fic¢do™; “o cinema documentario”; “o cinema de fic¢ao”.
Em algumas oficinas se somam, ainda, mais um par de aulas intituladas “o jogo de analisar
uma pelicula: documentario” e “o jogo de analisar uma pelicula: fic¢ao” (Vega, 2015, p. 6).

Apoés a apresentacdo dos codigos da linguagem cinematografica e dos géneros do

cinema, o encontro seguinte ¢ dedicado a elaboracdo de uma historia para um filme com a
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brincadeira de inventar um argumento. Este ponto teve um desenvolvimento semelhante a
gramatica do filme, em que consta como titulo na primeira versdo de 1985 “o argumento: o
herdéi cinematografico e seu inimigo”, trocando o subtitulo para “o bom o mau e o enredo” no
ano seguinte. A partir do terceiro encontro do programa, o relatério ndo faz mais men¢ao ao
her6i ou algum maniqueismo no titulo da aula. Ainda que o nome de varias aulas possa ter
sofrido alguma altera¢do, as denomina¢des mantiveram um mesmo referencial de conteudo,
fazendo crer que se tratasse do mesmo conteudo com denominacdo diferente, servindo este
detalhamento como pista sobre o que a aula aborda.

Os tultimos encontros dos falleres t€ém como tema comum “o jogo de organizar o
tempo livre”, um momento que prepara as criangas para a visita ao cinema da cidade, que
acontece no encontro seguinte: “;Hoy vamos al Cine!”. ApoOs terminarem o estudo sobre a
historia e linguagem do cinema, as criangas vao, em um Onibus, ao centro da cidade, assistir a
um filme em uma sala comercial, o que para muitos ¢ uma primeira experiéncia de assistir

cinema em um cinema. Alicia ¢ contundente quando se refere a esta experiéncia:

Entdo aquela satisfagdo que ndo ¢ dada por caridade, porque peguei umas
criangas pobres e levei para ver um filme e dei uma Coca-Cola. Porque eles
j& acompanharam todo o faller de 5 meses e hoje vamos ao cinema eles
mereceram. Essa ¢ a minha posi¢ao pedagogica, que quem recebe as coisas,
sejam elas quais forem, intelectuais, materiais, ¢ porque mereceu, porque fez
um trabalho com os colegas do inicio ao fim e conquistou o diploma.*
(Azeredo, 2021, p. 94)

Esta visita ao cinema tem um proposito pedagogico de proporcionar uma experiéncia
estética para as criancas. E uma conquista por terem chegado até esta etapa do taller. Outros
temas de aula se revezam nesta fase final da oficina como por exemplo: “a brincadeira de
fazer um documentario desenhado”. Por fim, a segunda exposi¢do, o encontro também
intitulado “o jogo de organizar uma exposi¢do” ocupa o ultimo encontro do faller, com
entrega dos diplomas de participa¢do na oficina a todas as criangas, e prémios para as mais

assiduas. E um encontro ritualistico de despedida, de fim de ciclo, no qual pode-se ver a

Entonces esa satisfaccion que se da no por caridad, porque yo me agarre unos niflos pobres y los lleve a ver
peliculas y les di una coca cola. Porque ellos han seguido ya todo el taller de 5 meses y el hoy vamos al cine se lo
ganaron. Esa es mi postura pedagogica, que el que recibe cosas las que sean, intelectuales, materiales es porque
se lo gano, porque hizo un trabajo con su compafieros desde un comienzo hasta un fin y su diploma se lo gano.
(versdo original em espanhol)
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culminancia do projeto com os jogos Opticos produzidos, os desenhos, as fotos que registram
o0 processo, em um ambiente de confraternizagao.

A equipe do Taller se esforcava ao maximo na preparagao do ambiente para a projecao
dos filmes a cada encontro, realizados a partir de um projetor de 16 milimetros de Alicia, com
um acervo de copias de filmes rigorosamente escolhidos para compor o cardapio
cinematografico. A dindmica de cada encontro também segue um horario rigido e bem

definido:

14:30: - Entrada no patio da escola, acesso a brinquedos emprestados e aos
banheiros. Monitor junto.

15:00: - Entrada na oficina: recep¢do personalizada

- Registro de frequéncia: cada crianca escreve ou dita seu nome em um papel
e o deposita em uma urna

- Escolha de dois ajudantes (voluntarios, com camisetas caracteristicas) para
ajudar na distribui¢@o dos materiais

- Se explica a brincadeira do dia e as instrugdes para a realizagdo do trabalho
geral da oficina. Supervisdo de toda equipe condutora.

16:00: - Recreio com acesso a brinquedos para empréstimo

- Lanche

- Banheiros disponiveis

16:20: - proje¢ao do filme

- Comentarios em conjunto

- Cada crianga registra em sua pasta os dados do filme: titulo, diretor, pais,
data de producio.

17:00: - Despedida

- Supervisdo de criangas que ndo finalizaram seus trabalhos e orientacdes.
Fechamento do local.

(Vega, 2012, p. 8)

Alicia define como uma ideia metodologica o rigor no horario, com a sequéncia da
hora de entrada, os trabalhos manuais, pausa do recreio, assistir a um filme e debater sobre o
que viu. Ela diz: “O que varia ¢ o trabalho manual. Sera diferente agora pois sdo oito
aspectos; o filme vai ser diferente, o recreio sera diferente pois muda o lanche, e o filme que
exibiremos ¢é outro”* (Azeredo, 2021, p. 85). Este rigor se relaciona com uma surpresa, como
um antidoto para a ansiedade das criangas sobre o que fardo nos proximos encontros. “E se

perguntarem — E o que ¢ o cinescopio? — Ah, ndo, isso vocé vai descobrir semana que vem.

Lo que varia es el trabajo manual. Va a ser distinto ahora porque es de ocho temas; la pelicula va a ser distinta, el
recreo va a ser distinto porque ahora vamos a comer otra cosa y la pelicula que vamos a exhibir es distinta.
(versdo original em espanhol).
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(...) e os filmes também sdo surpresas (...) Entdo, estamos brincando com coisas que sdo
atrativas para as criangas™® (Azeredo, 2021, p. 86).

Ignacio Agiiero, em entrevista concedida a professora Veronica Azeredo (Azeredo,
2021) evidencia o rigor com a acolhida: em seu entendimento, a acolhida ¢ estar sempre
presente, cumprir o que foi prometido. Ele compara o faller com a pedagogia de Alain
Bergala, apontando que em nenhum dos dois a proposta ¢ tornar a crianga um cineasta, € sim
de desenvolver um trabalho de emancipagdo através de um “bom” cinema, sendo que a
pedagogia da criacdo de Bergala se diferencia do trabalho de Alicia pela experimentagdo na

criacao de filmes. O documentarista chileno afirma:

Fazer filmes ndo esta na oficina da Alicia, fazer filmes, criar o mundo com a
maquina cinematografica, na oficina, estd na pedagogia de Bergala. E a
experiéncia da criagdo, ¢ diferente por causa desse aspecto, pela experiéncia
da criagdo das criangas. Eles nao acreditam especificamente em uma oficina
Alicia, mas sim se sentem acolhidos em uma comunidade diferente daquela
onde vivem na escola e em casa. A de Alicia ¢ uma experiéncia de
acolhimento, a de Bergala é uma experiéncia de cria¢do.”’ (Azeredo, 2021, p.
117)

De acordo com a abordagem de Agiiero, Bergala estd para a Pedagogia da Criacdo
assim como Alicia esta para uma Pedagogia da Acolhida, batizando assim a abordagem da
professora e amiga. A parte pratica do cinema, talvez por conta do momento historico do
surgimento do taller, com alto custo dos equipamentos de cinema, a dificuldade do acesso as
tecnologias para filmagens e as caracteristicas socioeconomicas do seu publico, ndo envolvia
a realizacdo de filmes pelas criangas nas oficinas do Taller de Cine para Nirios. Em vez de
utilizar cameras reais, que filmassem de verdade, a pratica dos exercicios cinematograficos se
dava com simulacros de cameras feitos de papeldo, em que as criangas olhavam pelas “lentes”
(tubos de papeldo) para realizar seus planos, testar seus enquadramentos, fazendo os

movimentos de camera, as angulagdes e os planos-sequéncia ao brincar de registrar, de filmar

y si preguntas “;y qué es el cinescopio?”’, “Ah, no, eso lo descubrirds la proxima semana”. (...) y las peliculas
también son sorpresas (...) Entonces jugamos con cosas que son atractivas para los nifios. (versdo original em
espanhol).

En el taller de Alicia no esta el hacer peliculas, el hacer peliculas, el crear el mundo con la maquina del cine, en
el taller, en la pedagogia de Bergala si esta. Es la experiencia de la creacion, es distinto por ese aspecto, por la
experiencia de la creacion de los nifios. No crean especificamente en un taller de Alicia, sino que se sienten
acogidos en una comunidad distinta a la que viven en la escuela y en su casa. Lo de Alicia es una experiencia de
acogida, lo de Bergala es una experiencia de creacion. (versdo original em espanhol).
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colegas que encenavam os roteiros e historias preestabelecidas, como do Chapeuzinho
Vermelho. A pedagogia de Alicia, para Agiiero, se reflete no cuidado com tudo que cerca a
oficina, desde as pessoas envolvidas, no acolhimento das criangas e dos membros da equipe,
ao ambiente que recebe o faller, sua limpeza e organizagdo. “Entdo, também ¢ muito
pedagdgico que depois de exibir o filme ela ndo faca um questiondrio as criancas sobre o que
elas entenderam e o que ndo entenderam. Nao, ela mostrou o filme e as criancas gostaram. E
isso ¢ tudo™*® (Azeredo, 2021, p. 110).

O termo Pedagogia vem da palavra grega paidagogos, o termo paidos significa crianga
e gogia significa acompanhar, conduzir, levando em consideracdo a etimologia da palavra, o
pedagogo ¢ aquele que acompanha a crianga. Saviani define a Pedagogia como a teoria da
educagdo. “Ora, educacao ¢ uma atividade pratica. Portanto, a pedagogia ¢ uma teoria da
pratica: a teoria da pratica educativa.” Sendo entdo o pedagogo “um profissional que busca
compreender a educacdo em suas vdarias determinagdes, nos diversos aspectos que a
constituem, tendo em vista organizar o processo educativo da maneira considerada a mais
adequada para garantir a eficacia do ato de educar.” (Saviani, 2010, p. 231) Neste aspecto, a
Pedagogia de Alicia ¢ constituida pelo zelo com a elaboragdo, implementacdo e registro das
atividades de seu taller; por acompanhar, conduzir a crianca em uma experiéncia estética,
traduzida no acolhimento. Verdnica Azeredo, ao estudar esta pedagogia Alicia, observa a

metodologia dos talleres, enumerando aspectos de sua metodologia.

A metodologia de Alicia se revela da seguinte forma:

a) no planejamento, na pratica ¢ na avaliacdo;

b) na apresentagdo do cronograma de todo o processo, explicado e entregue
para as criangas acompanharem;

¢) na criagao de jogos;

d) na aprendizagem e na diversao;

e) no respeito e no planejamento, visando ao tempo de cada crianga;

f) no interesse pelo processo e ndo pelo resultado;

g) na exigéncia do respeito entre todos os participantes;

h) nas atividades manuais;

1) no tempo para a inventividade;

j) no trabalho com poucos elementos para a crianga nao se distrair, no
respeito ¢ na generosidade;

k) no zelo pelos espacgos; nas intervengdes nas ruas da comunidade;

1) nas exposi¢des dos trabalhos das criangas. (Azeredo, 2021, p. 104)

48 Luego, es muy pedagogico también que después de pasar la pelicula, ella no hace un cuestionario a los nifios
sobre lo que entendieron y no entendieron. No, ella mostré la pelicula y los nifios la gozaron. Y eso es todo.
(versdo original em espanhol).
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Ela criou um projeto de ensino, uma metodologia de cinema e educacdo tendo como
foco criancas em vulnerabilidade social. Nao se trata de uma abordagem conteudista, ainda
que se tenham conteudos bem definidas. O rigor se traduz em respeito amplo ao colega,
sempre visto como semelhante, respeitando o tempo de cada um. Seu interesse no processo
ndo prevé avaliagdes individuais para as criangas, as atribuindo um grau, uma escala de
rendimento, o que talvez fosse muito menos trabalhoso do que as observagdes do relatorio que

incluem uma interlocu¢ao com os familiares ou responsaveis por cada crianga participante.

5.2.2 Cadernos do Taller

A Colegdo Alicia Vega (2023), com trés volumes, ¢ a publicacdo mais recente da
professora de cinema. Os volumes sdao editados no formato de cadernos utilizando fonte
cursiva, simulando os originais escritos a mao durante o isolamento social, devido a pandemia
de Covid-19, no ano de 2020. A colegdo, de acordo com a autora, traz “trés cadernos,
manuscritos e com desenhos meus que costumo usar para criangas, ¢ realmente como um
trabalho pessoal.”” (Azeredo, 2021, p. 32), e ¢ inspirada no Taller de Cine para Nifios,
dedicando cada caderno a um aspecto da oficina. Na colecdo, eles se apresentam na seguinte
ordem: Linguagem Cinema, Doze Brinquedos e Filmes, escritos e dedicados aos professores e
professoras. A edicdo traduzida para o portugués foi lancada em 2023, na data em que Alicia
completou 92 anos e, como opg¢ao conceitual da autora, para o texto em portugués se manteve
a palavra taller em vez de se traduzir para oficina. Os textos sdo escritos em uma linguagem
destinada a criangas, com aprofundamento no conteiido compativel com o publico dos
Talleres de Cine, e trazem desenhos da autora, moldes e modelos de jogos Opticos e outras
brincadeiras.

O Caderno Linguagem Cinema (Vega, 2023), primeiro volume da colecao, ¢ dedicado
a linguagem cinematografica. Neste volume estdo reunidas as aulas da parte da gramatica do
filme (Vega, 1985, 1986), isto €, dos elementos da linguagem cinematografica. Os cadernos
trazem apenas a parte tedrica, ndo fazem referéncia aos jogos e brincadeiras que acompanham
cada elemento como registrado nos relatérios de quase todos os talleres. As aulas que

compdem o primeiro volume da cole¢do iniciam na segunda parte da oficina, quase sempre

tres cuadernos, escritos a mano y con mis disefios de los que uso habitualmente para los nifios. En verdad es
como una obra personal. (versdo original em espanhol)
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bem no meio do calendério da programagao das atividades. As brincadeiras que acompanham
estas aulas, de acordo com os relatorios, sdo as de operar a camera de papeldo, simular
filmagens, fazer improvisacgoes teatrais. O material ¢ mais rico no detalhamento do contetudo e
abordagem de cada aula apresentada.

Logo no comego do primeiro capitulo, “Os Inicios”, a autora apresenta a sua
conceituagdo de linguagem: “Por linguagem se entende, em geral, quaisquer dos sistemas que
as pessoas empregam para comunicar a outras suas ideias ou sentimentos” (Vega, 2023a, p.
17). Ela toma como marco inicial, a sessdo de cinematografo dos irmaos Lumicre em 1895,
em que ndo se pensava em uma nova arte ou em uma linguagem diferente. Havia sim, como ja
analisamos, a novidade de apresentar imagens em movimento, projetadas ao publico em uma
sala escura que passa a ser um espetaculo, sendo os irmaos franceses precursores do género
documental, com os filmes de quase um minuto de duragdo e a camera fixa retratando cenas
do cotidiano. Em seguida, deveria ser Alice Guy Blanché, com seus filmes encenando para a
camera e narrando estorias. Mas a historia oficial tem revelado sua existéncia nesses ultimos
anos... Assim, Alicia, depois dos Lumiére apresenta a Geoges M¢élies como precursor do
cinema de ficcdo que, apds assistir a uma sessao de cinematografo dos Lumiére, “como ndo
conseguiu que lhe vendessem uma camera, ele mesmo a fabricou” (Vega, 2023a, p. 24) e
passou a gravar e exibir seus espetaculos de magia. Esta aula, na programagao dos relatorios,
¢ uma das ultimas da primeira parte da oficina, ela antecede a aula da centopeia em que as
criangas desenham fotogramas, montam uma tira de pelicula de tamanho gigante e passeiam
pelo bairro. Na aula seguinte, realizam a primeira exposi¢ao onde todas as familias do bairro
sdo convidadas. Na parte sobre a historia do cinema, ainda cita o surgimento de Hollywood
como polo produtor cinematografico, por volta de 1911, dando destaque a David Wark
Griffith como um inovador da linguagem cinematografica, precursor de uma gramatica visual
ainda vigente. A brincadeira da aula dos Lumiére, os astutos hermanos, para Alicia, ¢ a
Primeira sessdo dos Lumiere, em que as criangas organizam uma sessao de cinema como no
tempo dos Lumigre, e assistem a mesma programacao do dia 28 de dezembro de 1895.

Os elementos do cinema batizam os capitulos subsequentes do caderno, nos quais a
autora se aprofunda nas técnicas como as partes de um filme, pontuagdes no cinema,
planificagdo, angulacdes, movimentos de camera, ¢ montagem. Na aula intitulada “as partes
de um filme”, o filme ¢ tomado como unidade de discurso ¢ esboca uma sintaxe
cinematografica, classificando em trés qualidades diferentes: as partes grandes (sequéncias),
comparadas a capitulos da literatura e atos do teatro, as partes medianas (cenas) e as partes

pequenas (plano).
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Nos relatorios, pode-se identificar as brincadeiras e jogos propostos para cada aula do
Caderno Linguagem Cinema, para complementar a proposta de atividade: “a brincadeira de
manusear uma camera de cinema e o jogo de operar uma camera” (que pelo titulo parece se
tratar da mesma brincadeira, mudando s6 a denominagdo) como proposi¢ao para a aula “As
partes do filme”; para as pontuagdes cinematograficas, “o jogo do avido louco”, uma
encenacdo fazendo de conta que estdo dentro de uma aeronave; “o jogo de filmar
personagens”, “o jogo do enquadramento”, “o jogo do primeiro plano” (diferentes jogos para
diferentes oficinas) para a aula “a planificacdo cinematografica ou enquadramento”, que
apresenta a escala de planos; “a brincadeira de levantar e abaixar a camera”, para “as
angulagdes cinematograficas”, em que se observam convengdes de linguagem quando a autora
atribui significacdo as angulacdes, como a imparcialidade da camera em nivel normal, a
personagem como culpada ou enfraquecida com a camera alta e o engrandecimento da
personagem com a camera baixa; “a brincadeira do travelling e jogo de filmar Chapeuzinho
Vermelho” para o capitulo dedicado aos movimentos de camera; e “o jogo de filmar Branca
de Neve e os sete andezinhos” para a aula de montagem cinematografica.

Complementando as contribui¢des de Griffith, Alicia dedica os dois capitulos finais
deste caderno ao estudo dos géneros cinematograficos e ao roteiro de cinema. Ela sugere a
classificagdo dos géneros cinematograficos em dois grandes grupos baseados no inicio da
historia do cinema, com a realidade direta dos Lumiére e os truques e trucagens de Georges
Mélies: o género documental, com os dois subgrupos de noticiarios e filmes documentais,
trazendo exemplos de Robert Flaherty (Nanook, 1922), Dziga Vertov (Um homem com uma
camera, 1929), e de John Grierson (Correio Noturno, 1936), com suas contribui¢cdes ao
cinema: a voz off de um locutor narrador e a entrevista direta. E define o género fic¢do como
os filmes que tratam de histérias representadas, simulando situagdes verdadeiras. Cita
diferentes escolas em diversos periodos da histéria do cinema como o Expressionismo
Alemao, a Escola Soviética, e a industria de Hollywood — curioso notar o tom de critica
quando compara a diferenga salarial entre as estrelas famosas e a equipe técnica de produgdo
—, € que a industria hollywoodiana, para além do interesse na criagao de outros géneros, tem o
objetivo de agradar o publico com filmes historicos, western, comédia, terror, musicais, filmes
de gangsters e a ficgdo cientifica.

A autora dedica 0 mesmo espago em suas anotagdes para apresentar outras escolas
cinematograficas como o Neorrealismo italiano, a Nouvelle Vague, e o Novo Cinema Latino-
americano, com destaque ao trabalho de Glauber Rocha, no Brasil, e dos cineastas Miguel

Littin e Ratl Ruiz, no Chile. O capitulo termina com o desenvolvimento de um tépico
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dedicado ao Novo Cinema Alemao, de Werner Hezog, Werner Fassbinder e Wim Wenders.
Neste capitulo, Alicia propde uma abordagem do cinema que pode ser pensada no ambito das
teorias contemporaneas do Cinema. Se nas aulas sobre os elementos da linguagem do cinema
ela faz uma aproximagdo sob uma otica gramatical, comparando o cinema a um livro e suas
partes, em uma abordagem cléssica formalista, na aula dos géneros cinematograficos ela parte
para uma ideia de ampliar o repertério com outras cinematografias, fazendo ressoar os
conceitos de imagem-movimento ¢ imagem-tempo (Deleuze, 2007, 2009). Ignacio Agiiero

relata:

Alicia foi uma professora muito importante, porque ela era... bom, ela era de
esquerda, e ela sabia de cinema e era radical nas suas posigoes sobre cinema.
Foi radical. Nos ensinou Chaplin, nos ensinou o outro lado do cinema ndo-
americano, que era, em ultima analise, o cinema do plano-sequéncia. O
cinema de uma dramaturgia diferente. Bom, entdo teve Chaplin, Welles,
Renoir ¢ 0 Novo Cinema Alemdo, a Nouvelle Vague Francesa, o Cinema
Novo Brasileiro.” (Azeredo, 2021, p. 34)

Este cinema ndo-americano a que Agiiero refere, de uma dramaturgia diferente, do
plano sequéncia, em ultima andlise, ¢ composto, majoritariamente, pelo que Deleuze (2007)
chamou de imagem-tempo, em que o movimento ¢ a acao sao subordinados ao fluxo do
tempo, abrem o passado a reinvencdo, com temas centrados no imagindrio mental. Ao
participar do convivio com a professora, Agiiero assistia aos filmes projetados por Alicia em
casa, tendo contato com outras cinematografias. Nesta aula de géneros cinematograficos, as
criangas do taller, assim como Agliero, t€m contato com outras maneiras de se expressar com
as imagens em movimento.

O capitulo final do caderno Linguagem Cinema ¢ dedicado ao roteiro cinematografico,
na concep¢ao de Alicia, como sendo a histéria que um filme narra, com base no conflito
dramatico como motor das histérias. Ela aponta uma formula presente desde o
desenvolvimento do Drama Grego, no século V a.C., isto é, a sequéncia da acdo dramatica
organizada em cinco partes, a saber: apresentacdo, ponto de ruptura, desenvolvimento, climax

e desfecho. Volta a falar sobre o que Deleuze classificou imagem-tempo quando sinaliza as

Alicia fue una profesora muy importante, porque era... bueno era de izquierda, y sabia de cine y era radical en
sus posturas de cine. Era radical. Nos ensefiaba Chaplin, nos ensefiaba la otra vertiente del cine, del cine no
americano, el cine no americano que era el cine, en el fondo el cine, del plano secuencia, si. El plano, el cine de
una dramaturgia distinta. Bueno, entonces, ahi estaba Chaplin, Welles, Renoir y el Nuevo Cine Aleman, la
Nueva Ola Francesa, el Cinema Novo brasilero. (versao original em espanhol).
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mudangas sociais e econdmicas da Segunda Guerra Mundial e a renovagdo da narrativa
cinematografica nos roteiros do novo cinema de vérios paises, denominado cinema de autor,
em uma provocagao para se aprofundar neste subgénero cinematografico.

O segundo caderno da colegdo, intitulado Fi/mes, apresenta a curadoria das obras
cinematograficas de Alicia para compor os talleres. O realizador chileno Ignacio Agiiero, no
texto de apresentacdo do volume, destaca o rigor das escolhas de Alicia, apontando uma cena
do filme Cien nirios esperando un tren, como exemplo da seriedade nas escolhas da
educadora, quando ela elenca o livro Don Quixote — ainda que de certa maneira desconhecido
e pouco atrativo para os estudantes em questdo — como metafora comparativa com as partes
de um filme, sendo o melhor livro escrito em lingua espanhola “- para eles o melhor”
(Agiiero, 2023, p. 9) e compara este critério com as escolhas de Alicia na curadoria da
programacao utilizada em sala de aula. Ao longo do volume sdo apresentadas 22 obras
cinematograficas, com a contextualizacdo dos filmes na época em que foram produzidos,
curiosidades, uma pequena biografia dos realizadores, imagens do filme e dos realizadores, e
comentarios de participantes dos talleres.

Ao abrir os textos do caderno no prologo, Alicia informa que ao longo das trés
décadas de realizagdo da atividade de cinema para criangas, sempre foram exibidos filmes, em
todas as sessdes de trabalho, como parte das atividades regulares para um publico infanto
juvenil que, em sua maioria, nunca tinha ido a uma sala de cinema (Vega, 2023b, p. 13), logo
este ¢ o Unico dos trés cadernos da colecdo que dialoga com todos os encontros da
programacao de aulas do Taller de Cine. Os filmes eram exibidos em pelicula de 16 mm, com
copias doadas por colecdes particulares e cinematecas (chilena e estrangeiras), somando um
total de oitenta filmes — os relatorios dos falleres guardam o registro de todos os filmes
exibidos em cada edi¢ao da oficina — e compondo uma programacao basica permanente, para
atender as preferéncias demonstradas em cada oficina, com suas particularidades educativas
regionais e sociais. Como critério para a escolha da programacdo, buscou obras que
representassem etapas classicas da histéria do cinema e adaptando com a recepgao observada
pelo grupo de cada faller, numa selecao de filmes que julgava adequados para todos os
espectadores e ndo so criangas, ampliando assim as perspectivas e comparagdes. Explica que,
por razdes pedagogicas, foram escolhidas obras que pudessem ser exibidas em sua duracao
completa, tal como concebidas, e que em certas ocasides trabalhou com a projecdo de partes
de longa metragens a fim de exemplificar sequéncias, que podemos interpretar como uma

pedagogia do fragmento de Bergala (2008). Como parte da programacao de cada taller, uma
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saida ao cinema para assistir a estreia da temporada em uma sala de cinema comercial no
centro da cidade.

O caderno ¢ organizado em ordem cronoldgica de producdo, agrupadas em trés
géneros: ficgdo, documentais e animagao, que intitulam os subcapitulos do livro. Grande parte
dos filmes apresentados no caderno traz as impressdes de estudantes por meio de depoimentos
e desenhos. Observa-se que a selegdo dos vinte e dois filmes apresentados, em meio a quase
uma centena de titulos, tentou dar conta de alguns critérios implicitos, como uma divisao
igualitaria entre filmes de ficcdo, documentais ¢ de animagdo, ¢ de dar conta de ampliar a
cinematografia, para além do eixo Estados Unidos/Franga, abrangendo titulos da
cinematografia chilena e eventualmente de outros lugares, mostrando uma intengdo decolonial
no ensino do cinema. Ao apresentar uma segunda obra de um artista — como nos casos de
Charles Chaplin, Walt Disney e Albert Lamourisse — refor¢a algumas informagdes ja dadas e
acrescenta outros detalhes, em uma escrita que prevé uma nota de aula, com a retomada de
determinado cineasta em um encontro posterior.

O terceiro caderno, com titulo Doze Brinquedos, ¢ dedicado a apresentar os
fundamentos da imagem em movimento na pratica, através da constru¢ao de jogos oOpticos e
outras brincadeiras com a imagem animada, parte importante dos talleres de cine. Por
intermédio deste caderno, a autora pretende compartilhar parte da experiéncia que acumulou
nas diversas edi¢des de seu faller, ou, como define Diamela Eltit na apresentacao do texto,
busca recriar o nascimento da imagem até chegar a precisdao da camera (Vega, 2023c). O texto
apresenta instru¢des para construir, com as proprias maos, brinquedos opticos que pudessem
ser utilizados de imediato. Junto dos textos explicativos, apresenta lista de materiais
necessarios, os passos da montagem do brinquedo, moldes e modelos para recortar, colorir e
montar, ¢ instrucdoes e recomendacdes de manuseio e utilizagdo. Este terceiro volume da
colegdo traz as aulas de grande parte do primeiro momento do taller, e a aula sobre montar a
camera de papeldao que serd utilizada no segundo momento da oficina, nas brincadeiras que
acompanham as aulas sobre os elementos da linguagem cinematografica.

O texto de Alicia comeca com a primeira aula das oficinas: “— O que ¢ a imagem?”.
No texto, dd a defini¢do de imagem como uma representacdo de uma pessoa ou coisa, € faz
um convite a brincar com as imagens. Como fundamento, contextualiza o inicio do século
XIX como um periodo em que cientistas, na Europa, estudaram maneiras de dar movimento
as imagens fixas a partir da persisténcia da imagem na retina, e dos estudos de fisiologia do
olhar. Os, assim chamados, artefatos pré-cinéticos inspiram, como diz o titulo, doze

brinquedos montados e utilizados nos talleres de cine. Observa-se que metade dos brinquedos



51

132

apresentados envolvem diretamente a persisténcia da visdo para se obter a ilusdo de
movimento, enquanto outra metade ¢ de construcdo de artefatos que serdo animados por
manipulagdo, prescindindo assim da persisténcia retiniana.

Os brinquedos que se baseiam na persisténcia da visao sdo o taumatropio, o rolo
magico, o fenaquitoscopio (chamado no caderno de fantascépio), o zootropo, o bloco magico
(também chamado flipbook ou filoscopio) e o pido colorido, também conhecido como disco
de Newton®'. A outra metade de brinquedos, apresentada no caderno, dialogam com o teatro
de animagdo, ndo sendo diretamente dependentes da persisténcia da retina para a ilusao de
movimento, como “O brinquedo do Chaplin articulado” e “o brinquedo do Gordo e o Magro”
(moldes com partes que devem ser recortadas e unidas com tachinhas para se animar), “o
brinquedo das mascaras”, para se trabalhar a no¢ao de primeiro plano e de escala de planos,
“o brinquedo da casa chilota” (um molde para se armar uma casa de papel), “brincadeiras da
viseira e chapéu”, e a “brincadeira das cameras cinematograficas”: moldes para construir uma
camera de papel e papelao para simular uma filmagem. Com esse brinquedo, as criangas
podem trabalhar nogdes e elementos de linguagem (planos, enquadramentos, movimentos de
camera ¢ angulagdes) de maneira ludica, com o croqui de uma camera para inspirar a
montagem. (Vega, 2023c).

Embora possam ser lidos em qualquer ordem, a numeracdo proposta na edi¢ao dos
Cadernos serve como boa sugestdo para o entendimento da atividade executada por Alicia
durante tantos anos. O caderno dedicado a linguagem do cinema, embora ndo traga
referéncias bibliograficas, traduz sua proposta em sintonia com as teorias do cinema, ao
desenvolver conceitualmente suas ideias e apresentar, em linguagem acessivel, os elementos
de expressdo audiovisual e alguns de seus usos mais constantes e padronizados — logo,
acessiveis ao entendimento das criangas participantes das praticas de cinema. Apos a
fundamentagdo teorica, a apresentacdo dos filmes escolhidos evoca os elementos expressivos
apresentados no caderno anterior, ao realizar uma analise de cada obra elencando suas
caracteristicas particulares e reconhecendo elementos aplicaveis a outros filmes, respeitando
uma linha do tempo. Uma vez definido o campo conceitual da expressao cinematografica e a
analise da aplicagdo destes conceitos em uma diversidade de filmes, o terceiro caderno traz a
proposta de se colocar em pratica a cinematografia das criancas de maneira lidica com
brinquedos opticos € com a animacao de imagens. Os moldes e modelos dos brinquedos sao

de grande valor para quem pretende colocar estes conhecimentos em pratica. Em ultima

O Brinquedo do Pido Colorido sera retomado no proximo subcapitulo desta tese, sobre a teoria das cores no
cinema.
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analise, os Cadernos Alicia Vega traduzem a generosidade em compartilhar o conhecimento e
experiéncia acumuladas por uma professora dedicada e carinhosa com os estudantes e com a
Arte do Cinema, constituindo material muito util para professores e professoras do ensino
fundamental, para docentes de Arte nos diversos niveis da educagdo basica, e para as pessoas

que tém interesse nas possiveis relagdes entre cinema e educagao.

5.2.3 Triangulag¢oes do Taller

O Taller de Cine para Nirios foi pensado e realizado como uma atividade extraescolar
que se desenvolvia fora da logica curricular da educagdo bdsica, ainda que trabalhando
aspectos semelhantes. A adaptacdo de suas praticas para o ambiente escolar dentro do
componente Arte pressupde adequar algumas praticas e conceitos para o contexto em questao,
que varia de acordo com a instituicdo escolar, como a faixa etaria atendida, a quantidade de
tempos e sua distribuicdo pela grade curricular e o corpo docente de Arte, entre outros fatores.
A proposta pedagdgica cinematografica de Alicia Vega dialoga com outros pensadores do
cinema na escola, em aspectos pedagdgicos relativos a maneira de se abordar os filmes,
propor exercicios praticos € conceituar o cinema como Arte. Vamos propor um didlogo do
Taller de Cine para Nifios com a abordagem triangular para o ensino da arte, de Ana Mae
Barbosa (2008), encontrando pontos da metodologia dos talleres que refletem o ler,
contextualizar e fazer de Ana Mae, ainda que pensadas isoladamente.

Em um recorte historico, as oficinas de cinema para criancas no Chile tiveram inicio
em 1985, ja& com uma proposta bem definida e detalhada que se manteve durante trinta anos,
com pequenas adaptagdes de acordo com aspectos sociais e culturais da comunidade em que
era desenvolvida. A abordagem triangular de Ana Mae, que reflete uma concepgdo pos-
moderna para o ensino da arte, foi sistematizada no Festival de Inverno de Campos do Jordao
em 1983, mesmo periodo em que os falleres eram concebidos. A hipotese cinema de Bergala
foi desenvolvida no inicio dos anos 2000, a partir do projeto do Ministério da Educagao
francés de levar o cinema como Arte para as escolas, e publicada em formato de livro no ano
de 2006, na Franga, ganhando a tradugdo para o espanhol em 2007, periodo que as oficinas
chilenas estavam ja consolidadas, o que mostra ndo ter havido um substancial didlogo para a

concepedo dos talleres, ainda que exista a possibilidade de que possam ter raizes e influéncias
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comuns como outras propostas pos-modernas para a arte educa¢do, como o DBAE norte-
americano.

A triangulacdo no ensino da arte, como colocado aqui, consiste em passar pelos trés
momentos sugeridos por Ana Mae, na Abordagem Triangular: a contextualizag¢do historica da
obra de arte, que no caso do cinema ¢ o filme, a obra audiovisual; a apreciacdo da obra de
arte, que ¢ ter contato com a obra em si, assistir aos filmes, fragmentos de filmes, planos
cinematograficos, obras audiovisuais em suas mais diversas manifestacoes e suportes; ¢ a
pratica daquela determinada arte, a experimentagdo com o cinema de diferentes modos. Ao
atualizar o conceito triangular para zigue-zague (Barbosa, 1998), Ana Mae defende uma agdo
dialogica que acontece a todo momento nas aulas de arte, o transito entre as trés pontas do
triangulo ao longo do processo que pode ocorrer de diversas maneiras, o zigue-zague. No caso
do cinema, quando se esta criando um plano cinematografico, gravando uma tomada,
precisamos lembrar que a pessoa carrega referéncias dos filmes que assistiu na aula e fora
dela. De fato, hoje temos contato com um universo gigantesco e onipresente de imagens
audiovisuais. Produzimos impregnados pelo que assistimos. Qualquer tomada est4 carregada
da contextualizagdo, da tematica, do modo de enquadrar o plano, do argumento, da forma de
montar o filme. Assim ocorre com a apreciacdo, quando assistimos a um filme, estamos
fazendo conexdes com o contexto em que a histdria do filme se d4, com c6digos e convengdes
cinematograficas que, mesmo inconscientemente, conhecemos e estamos familiarizados, e
também quando se contextualiza a obra, em que se dialoga com a apreciagdo do filme e com o
repertorio de expressdo audiovisual que conhecemos, no cinema e fora dele.

Dito isto, ¢ importante ter em consideragdo que a triangulacdo — ou o zigue-zague —
ndo ¢ necessariamente consciente, ndo ¢ porque ndo se conhece ou ndo se considera a
proposta triangular que a dialogicidade com a apreciagdo, contextualizagdo e o fazer nao
acontece em determinada pratica educativa. Dizendo de outra maneira, o transito entre estes
trés polos apresentados ndo ¢ exclusivo da abordagem triangular, sendo esta uma maneira de
se aproximar do ensino da arte que dialoga com varias outras possibilidades. Neste aspecto, a
abordagem pensada por Ana Mae concebe o ensino como provocacao da experiéncia, em
fazer com que a/o estudante veja a obra, brinque com elementos daquela obra, pense no
contexto em que ela foi produzida e as possiveis significacdes que ela carrega. Considerando
estes pontos, o taller de cine se constitui uma proposta pds-moderna para o ensino da arte com
o Cinema, refletindo aspectos da Abordagem Triangular, ao propor trabalhar com os
conceitos da linguagem e a historia do cinema, sobretudo com a apreciagdo cinematografica, e

brincar com os elementos da linguagem cinematografica ao produzir jogos Opticos, ensaiar
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planos, desenvolver argumentos para roteiros, brincar de filmar. “Alicia explica que oferecia
aquelas criangas diversas possibilidades de experiéncias estéticas pela via do cinema: ver,
fruir, analisar, compreender, criar, aproximar-se ¢ tocar a historia do cinema.” (Azeredo,
2021, p. 100). Em sua fala, Veronica Azeredo reconheceu as instancias da triangulacao, do
zigue-zague da Abordagem Triangular, no Taller de Cine para Nifios, de Alicia Vega.

Esta dialogicidade entre a apreciagdo, a contextualizagdo e o fazer Cinema ocorre em
varios momentos do taller, como em exemplos citados por Alicia, como no Brinquedo das
Mascaras, ao perceber a dificuldade das criangas em entender a escala de planos, em especial
o primeiro plano. O relatério da primeira edi¢do do Taller de Cine para Nifios (1985) traz um
registro detalhado do desenvolvimento das atividades durante as aulas. Apds a recepcao das
criangas e a chamada — em que cada crianga escreve o proprio nome ¢ a data em um papel e o

coloca em uma urna — comecam as atividades:

- A coordenadora escreve no quadro: HOJE VAMOS APRENDER: (por
exemplo, reunido n° 2: COMO A IMAGEM FIXA COMECOU A SE
MOVER.) Depois explica brevemente: O QUE E CINEMA DE PAPEL.
BRINQUEDOS MAGICOS: O TAUMATROPO;

- Uma vez explicado o jogo e mostrado em movimento real, os monitores
distribuem os materiais para cada participante construir o brinquedo visual;

- As criangas brincam com seu taumatropio feito por elas mesmas;

- Exibigdo de filme adequado ao tema: filmes de animagdo (macacos
animados);

- Exercicio: comentario comum sobre o tema apresentado no filme. Analise
de valor. Comparagdo com a realidade. (Vega, 1985, p. 19) *

A aula do jogo do taumatropio ¢ sempre tema de um dos primeiros encontros.
Inventado no inicio do século XIX, este jogo Optico ¢ um papeldo redondo em que ha duas
imagens — uma de cada lado do papeldao — que se unem formando uma imagem sintese a partir
do movimento. Por exemplo, de um lado ha a imagem de um passarinho e, do outro, a
imagem de uma gaiola. Ao rodar sobre um fio esticado, as duas imagens se unem deixando a

impressao de que o passarinho estd dentro da gaiola. Esta aula comeca com a apresentagao do

la coordinadora escribe en el pizarron: HOY APRENDEREMOS: (por ej. reunion N°2: COMO EMPEZO A
MOVERSE LA IMAGEN FIJA.) A continuacion, explica brevemente: QUE ES EL CINE DE PAPEL. LOS
JUGUETES MAGICOS: EL TAUMATROPO.; Explicado el juego y mostrado en movimiento real, los
monitores reparten a cada participante los materiales para construir el juguete visual; Los nifios juegan con su
taumatropo auto manufacturado; Proyeccion de una pelicula adecuada al tema: el cine de animacidén (monitos
animados); Ejercicio: comentario en comun del tema presentado em la pelicula. Andlisis de valores.
Comparacion con la realidad. (versdo original em espanhol).
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conteudo com uma breve explica¢do, contextualizando o inicio das imagens em movimento
com o taumatropio, um dos jogos Opticos de mais facil e répida constru¢do. Em uma
interpretacdo a luz da abordagem triangular, a aula comecga na ponta do tridngulo referente a
“contextualizar a obra”, com atravessamentos de apreciacdo, a partir dos exemplos de
taumatropio apresentados pela professora. Ao término da apresentagcdo do jogo, as criangas
recebem dos monitores o material para a constru¢do de seu proprio taumatrdpio, em que a
contextualizacdo da obra da lugar ao fazer, ao elaborar um jogo dptico podendo desenhar nas
duas faces do anel de papeldao para se compor uma terceira imagem a partir do movimento.
Como em todos os momentos da experiéncia arte educativa, ainda que determinado momento
concentre uma atividade relacionada a uma ponta do tridngulo, como a contextualizacdo da
obra do inicio da aula, esta sofre atravessamentos das outras competéncias trabalhadas no
ensino da arte, isto €, nesta fase de constru¢ao do jogo Optico o fazer ¢ atravessado por suas
experiéncias anteriores, por um repertorio visual e um regime de visualidade acumulado por
experiéncias prévias pessoais, individuais, pela vivéncia de cada crianga.

Ao trabalhar estes conteudos nos ultimos anos, tem sido recorrente a comparagao dos
jogos opticos com os videos curtos em formato .GIF, por parte dos alunos de ensino médio
com quem trabalho. Como bem observa Jonathan Crary, “O rapido desenvolvimento, em
pouco mais de uma década, de uma enorme variedade de técnicas de computagdo grafica ¢
parte de uma dréstica reconfiguracao das relagdes entre o sujeito que observa e os modos de
representacao” (Crary, 2012, p. 11). Imagino resposta semelhante com os e as colegas que
desenvolvem atividades com criancas do nivel fundamental, o que demonstra uma gradual
mudanga no regime de visualidade das novas geragdes em fun¢do do desenvolvimento e do
acesso a novas tecnologias que reproduzem imagens em movimento em diferentes formas e
formatos, como o computador pessoal, o smartphone e o videogame. Ainda que outros modos
de “ver”, mais antigos, continuem a existir, junto dessas novas formas, “cada vez mais as
tecnologias emergentes de producdo de imagem tornam-se os modelos dominantes de
visualiza¢do.” (Crary, 2012, p. 11).

No estagio seguinte da aula, apds a constru¢ao do jogo Optico, as criangas brincam
com seus taumatropios. O momento de apreciacdo da obra ¢ atravessado novamente pelas
outras instancias em que o fazer artistico ¢ considerado a medida que o brinquedo funciona
corretamente ou nao, por questdes de construcao do aparato ou do desenho no papeldo, caso a
crianga tenha feito os desenhos ou colado as figuras “de ponta cabeca”, o que se reflete no
mau funcionamento do taumatrépio. Nos momentos finais da atividade, volta-se a transitar

entre a apreciacdo da obra de arte e a contextualizagdo, com a exibicdo de um filme e
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posterior “comentdrio comum sobre o tema apresentado no filme. Analise de valor.
Comparagao com a realidade” (Vega, 1985, p. 19), em que os atravessamentos surgem a partir
dos comentarios da turma.

Sobre a brincadeira das méscaras, Alicia relata que as criangas assistiam aos filmes e
reconheciam os primeiros planos, mas no momento de desenhar um em um fotograma
falhavam, e atribui a falha a uma explicac¢do ruim: “lhes era dito que em um primeiro plano se
vé somente uma cabega. E assim as criangas majoritariamente desenhavam uma cabeca
pequena, surgida do nada, no centro do seu fotograma” (Vega, 2023c, p. 88). Ao reconhecer
um primeiro plano em um filme, inconscientemente, a crianga estd conjugando a frui¢do, a
apreciacdo do filme, com o fazer ao ter como referéncia a escala de planos e as opgdes
possiveis de enquadramento para o diretor ou diretora do filme, em determinado plano que
compoe determinada cena, e junto a isto, o contexto do filme, o porqué da opgao de se fazer
um primeiro plano em determinado trecho do filme. Ao experimentar com os elementos do
cinema e fazer um primeiro plano desenhado em uma folha de papel, a simples explicacdo de
ser apenas uma cabeca ndo leva a construcao de um desenho de primeiro plano esperado, ao
nao relacionarem a escala de planos com a proporc¢ao do corpo humano retratado na tela.

Para tentar resolver a constru¢do do primeiro plano em um desenho de um fotograma,
Alicia elabora um brinquedo novo para a oficina: o brinquedo das mascaras. Nesta
brincadeira, a equipe do taller entrega cartdes para as criangas construam uma mascara do
tamanho do rosto, a qual representava o primeiro plano. Ao trabalhar na constru¢ao das
mascaras as criangas praticam o primeiro plano de maneira ludica, brincando com os
elementos do cinema. Este dngulo do fazer — brincando — ¢ atravessado pelo contextualizar ao
se considerar a escala de planos e o contexto de um primeiro plano em oposi¢ao a um plano
geral, e pela apreciacdo, na referéncia de visualizagdo dos trabalhos realizados por colegas e
“primeiros planos” mostrados como exemplo. Uma vez a mascara pronta, em exibicdo ao
término do dia, ou na exposicao de trabalhos no fim do ciclo, a apreciagdo volta a dialogar
com a contextualizacao dos primeiros planos construidos pela turma e o repertorio de codigos
do fazer, em que a crianga vé€ os trabalhos dos colegas e as escolhas estéticas de cada um.

Fazendo um mapa conceitual do trajeto deste brinquedo das méascaras dentro do
triangulo conceitual da abordagem de Ana Mae, esta aula parte do fazer o primeiro plano em
um desenho e passa pela apreciagdo dos trabalhos, pela contextualizacdo do primeiro plano,
para depois repetir o ciclo com a brincadeira das mascaras até terminar com um fazer, com o
entretenimento das criangas no brincar com as mdscaras prontas ao término da atividade. E

em cada ponta deste tridangulo conceitual se conjugam as outras duas pontas, em



138

atravessamentos que vao conduzir, invariavelmente, ao transito para outra ponta do triangulo

em outro momento da atividade e assim sucessivamente até a sua conclusao.

5.2.4 Taller de Cine para Nifios e o ensino da arte

A proposta no campo do cinema e educacdo de Alicia Vega, materializada no Taller
de Cine para Ninios e nas publicagdes decorrentes do projeto, foi elaborada pensando em uma
atividade extraescolar — ainda que realizada por vezes dentro do espago fisico de uma escola —
para um publico bem definido de criancas pobres, em condi¢do de vulnerabilidade social e
economica. A faixa etdria esperada nos falleres corresponde, no Brasil, aproximadamente a
idade escolar do primeiro segmento do ensino fundamental que abrange criancas entre 7 ¢ 11
anos, da primeira a quinta série respectivamente. Transpondo a sua metodologia para o ensino
da arte no contexto brasileiro, ¢ possivel verificar consonancias com o que os textos legais
sobre a educagdo bésica preconizam para o componente curricular Arte, “em seus diversos
niveis”, parafraseando o texto sobre a obrigatoriedade do ensino de Arte, na LDB.

A filmografia selecionada por Alicia era composta por copias doadas por institui¢des
culturais e produtoras, filmes em 16 mm para alimentar as projecdes. A filmoteca, com quase
uma centena de titulos que exibiu nos talleres, era dividida em trés grandes grupos: de
documentarios, de ficgdes e de animagdes, com a preocupacdo de se exibir cinematografias
fora do eixo Estados Unidos / Franga, destinando especial énfase aos filmes nacionais.
Transpor uma carta de filmes com este perfil para a realidade brasileira supde algumas
dificuldades, como a disponibilidade de obras audiovisuais que ndo esbarrem em questdes de
direitos autorais, considerando a realidade or¢amentaria das escolas, de seus professores e
professoras. Neste cendrio, a lei do cinema na escola 13.006/2014, que define a obrigagao de
se exibir, no minimo duas horas mensais de cinema nacional nas escolas de educacao basica,
uma vez ampliada pela regulamenta¢do ainda pendente pelo CNE, pode colaborar com o
cinema nas aulas de Arte ao criar algum mecanismo para exibi¢do de filmes em espaco
escolar, considerando, ainda, este como o espago da aula de cinema mais propicio para adotar
conteudos sobre historia e cultura afro-brasileira e indigena, atendendo as Leis 10.639/03 e

11.645/08.
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O taller estd em consonancia com as seis dimensdes do conhecimento nas linguagens
da Arte da Base Nacional Comum Curricular para as séries iniciais do Ensino Fundamental
(BNCC EI EF, 2016, p. 200), (i) A dimensao de criagdo, o fazer artistico em processos,
acontecimentos e produgdes artisticas individuais ou coletivas; (ii) a dimensao da expressao,
com as criagdes subjetivas por meio de procedimentos artisticos, na constru¢do dos jogos
opticos, nas brincadeiras de filmar, nos desenhos, na brincadeira do avido louco; (iii) as
dimensdes critica, de expressdo e de fruicdo entre as experiéncias € manifestagdes artisticas e
culturais vividas, (iv) criacdes subjetivas por meio de procedimentos artisticos; (v) a relagao
continuada com producdes artisticas e culturais oriundas das mais diversas épocas, lugares e
grupos sociais, com a exibi¢do de filmes e os comentarios, a brincadeira da sessdo de cinema
dos Lumiére; (vi) a dimensao da estesia, que se refere a experiéncia sensivel dos sujeitos com
0 corpo como protagonista da experiéncia nas brincadeiras de filmar, na brincadeira da
centopeia.

Considerando a auséncia do cinema entre as quatro artes do documento para o ensino
fundamental, as atividades da programacao do taller podem dialogar com os objetos de
conhecimento ¢ as habilidades de artes visuais e de teatro, muito embora nao se reflitam
diretamente neles. Na unidade tematica Artes Visuais, o objeto de conhecimento “elementos
de linguagem” concentra a maior divergéncia, uma vez se tratar de outra Arte, logicamente
com outros elementos. No caso dos Talleres, o ponto, a linha e a forma das Artes Visuais dao
lugar ao plano e a montagem do Cinema. Nos demais objetos de conhecimento (Contextos e
praticas, Matrizes estéticas e culturais, Materialidades, Processos de criagdo, Sistemas da
linguagem) o trabalho de Alicia esté todo 14, caso se substitua a palavra Artes Visuais por
Cinema ou Artes Audiovisuais. O Cinema para o ensino fundamental ¢ surdo, sao Artes
Visuais sem o dudio no meio. Ninguém que fez o documento ouviu Alicia. Talvez pensassem

que ela estava brincando com as criangas. E estava.

5.3 TEORIA DAS CORES E O CINEMA NAS AULAS DE ARTE

r

Um ponto curricular do ensino de artes visuais ¢ a teoria das cores. Quando vou

abordar este assunto nas aulas de ensino médio, pergunto as turmas o que sabem sobre teoria

¢

das cores. Os mais empenhados em dialogar apontam as cores primarias: “— O azul, o
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vermelho e o amarelo!”, no que completam, ou s@o interrompidos: “— Misturando o amarelo e
o azul, da verde!” ... e todas as possiveis combinagdes. Isso demonstra alguns cendrios: em
primeiro lugar, nota-se uma formacao irregular, como um mosaico na formagdo em arte, pois
alguns estudantes tiveram este conteido no ensino fundamental, outros ndao. Uma segunda
constatacdo ¢ a de que grande parte dos alunos sabem que existem trés cores primarias e que
quando misturadas resultam em outras cores, chamadas cores secundarias. Ainda uma terceira
¢ a de que os estudantes, em sua grande maioria, nao levam em consideragdo o contexto do
suporte.

Ha de se considerar o nivel de aprofundamento no contetido dos assuntos do curriculo
em relacdo ao nivel de ensino, como as camadas de uma cebola: na educagdo infantil se
experimentam maneiras de se expressar no mundo, e o ludico, neste nivel de ensino, € o eixo
central, em que praticamente todas as atividades envolvem alguma expressdo artistica. Ao
passar para o ensino fundamental, o aluno ¢ levado a separar a arte das matérias “sérias”.
Neste ponto, muitas criangas param de desenhar, cantar, atuar, dangar, de brincar. O ensino se
da a partir de uma outra logica, em que a instrumentalizacao da arte se intensifica, e quando
muito, se concentra no apreciar e contextualizar, deixando de lado o fazer. Soma-se a isso o
oferecimento irregular de linguagens da arte nas escolas, algumas sé com artes visuais, outras
s6 com musica, varias oferecendo apenas uma ou duas linguagens da arte e poucas oferecendo
todas (considerando as linguagens da arte ja estabelecidas no curriculo). Um resultado disso ¢
a interrup¢ao na experiéncia estética de cada pessoa: ¢ comum chegarem estudantes ao ensino
médio com a desenvoltura no fazer arte de uma crianga de 7 anos, e, nas conversas iniciais
com as turmas, ouvir um “ndo sei desenhar”, “ndo sei cantar”, e que realmente ndo se
mostram com um basico de musicalizacao, expressao plastica ou corporal.

Existem, ¢ claro, aqueles e aquelas que chegam no ensino médio com alguma
expressdo em uma ou mais linguagens da arte, também existem os que sdo mais
desenvolvidos, digamos assim, mas infelizmente os dois ultimos casos ndo sdo a maioria.
Neste cenario, o cinema, como linguagem do ensino da arte, pode proporcionar experiéncias
com o estudo das teorias de cor em uma camada a mais de aprofundamento do ensino
fundamental, ao apresentar os sistemas de cor e suas teorias. Esta aula — ou esta abordagem do
contetido — ¢ uma tangéncia dos possiveis conteudos de cinema com as artes visuais € com
outras linguagens da arte a se estabelecerem, como o design.

Segundo Israel Pedrosa (1999), a cor nao tem uma existéncia material, sendo apenas
uma sensagdo produzida pelas organizagdes nervosas do olho humano sob a agdo da luz. A

nocdo de cor passou por diferentes acepgdes ao longo da histéria que poderiam ocupar a tese
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por inteiro. A titulo de contextualiza¢do, vamos abordar alguns entendimentos sobre a cor em
determinados pontos-chave que creio serem de importancia para o estudo da cor no cinema.

Na Antiguidade Grega, Aristoteles afirmava que as cores principais, a partir de suas
misturas, dariam origem a todas as outras cores. Branco, amarelo, verde, azul, vermelho,
preto. Eram quatro, correspondendo aos quatro elementos: vermelho, fogo; verde, agua; azul,
ar e amarelo, terra, sendo a cor propriedade do objeto.

Uma das primeiras visdes do que seria uma teoria das cores esta presente nos escritos
de Leonardo da Vinci, agrupados posteriormente no livro Tratado da Pintura e da Paisagem
— Sombra e Luz (Pedrosa, 1999). Os escritos, destinados aos pintores seus contemporaneos, ja
trazem algumas nocdes de fisica e quimica e estudos de fisiologia — Leonardo realizou
estudos de anatomia deixando desenhos de partes do corpo humano, e participou deste
“movimento” de retomada desta ciéncia vista como tabu pela Igreja, na Idade Média —
baseadas nas descrigdes da antiguidade sobre a defini¢do das cores principais, do efeito de
refracdo e da cor do ar. Para Leonardo, as cores primarias eram o vermelho, o amarelo, o
verde e o azul, com as quais se poderia fazer qualquer cor da natureza, somando-se o preto e
o branco para o grau de luminosidade da cor. Uma diferenca marcante da abordagem de
Aristoteles é considerar a cor como propriedade da luz. E curioso observar que as cores
primarias, para o filésofo grego e para o polimata no Renascimento, reuniam as cores
primarias do que depois veio a se consolidar como os sistemas de cor-luz (vermelho, verde e
azul) e de cor-pigmento (vermelho, amarelo e azul), mais o preto e o branco.

Pouco mais de um século depois, a contribuicao da optica fisica de Isaac Newton traz
uma nova abordagem para a concepgao da cor, em que a decomposi¢do da luz ocorre devido a
difracdo dos raios luminosos. Em seu experimento de passar um feixe de luz branca por um
prisma de cristal, Newton decompds a luz nas sete cores do espectro: vermelho, laranja,
amarelo, verde, azul, anil e violeta, as mesmas cores do arco-iris (uma ilustragdo deste
experimento se tornou capa de um album iconico da banda de rock inglesa Pink Floyd, no ano
de 1973). Em um experimento seguinte, adicionou mais um prisma, que ao ser atravessado
pelo feixe do espectro, recompo0s a luz branca. Neste experimento de decomposi¢ao dos raios
luminosos, observou que a luz ¢ composta por ondas e a cor violeta esta na frequéncia mais
alta do espectro, enquanto o vermelho se localiza no outro extremo, com a frequéncia mais
baixa. Sua observacao conclui que quanto maior o comprimento da onda (frequéncia mais
baixa), menor seria o angulo de refragao, isto €, o desvio da luz ao atravessar o prisma. Assim,
cada cor ocupa no espectro o lugar relativo a sua respectiva frequéncia. Esta representacdo das

cores apresentada por Newton ¢ uma simplificacdo, ou convencdo, ao definir sete
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comprimentos de onda tomando como base uma variagdo continua, passando de um matiz
para outro em uma tonalidade degradé. A sua teoria sobre as cores € o mecanismo de
coloragdo dos corpos através da absorcao e reflexdo dos raios luminosos, determinada pelo
que chamou de cores permanentes dos corpos naturais, foi reunida no livro Nova Teoria da
Luz e Cores, de 1672, e em Optica — Ou um tratado sobre a Reflexdo, a Refracdo e as Cores

da Luz, publicado em 1704.

Figura 8 — Disco de Newton

Fonte: Cyrille BERNIZET
Disponivel em:
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Disque_newton.svg. Acesso em dezembro de 2023.

O cientista inglés foi o primeiro a organizar as cores num disco composto de sete
divisdes, uma para cada cor: vermelho, laranja, amarelo, verde, azul, anil, violeta. Este
experimento, o disco Optico de Newton, consistia em um disco pintado com as cores do
espectro de luz decomposto, em que o cientista supunha que o branco — a sintese obtida com
as cores-luz — poderia ser conseguida com as mesmas cores pigmento em movimento. Ao
girar o disco, as sete cores se resumiriam visualmente ao branco. (Pedrosa, 1999) Esse
experimento ¢ comum nas escolas, em que as criangas sao convidadas a pintar um disco de
Newton em um papeldo ou cartolina e depois gira-lo sobre seu proprio eixo. Quanto mais
rapido o disco gira, maior a sintese das cores. Esta ilusdo da cor sintese se deve a persisténcia
da visdo, o mesmo principio fisiolégico que posteriormente deu origem ao cinema.

Uma das mais importantes figuras da literatura alema, Johann Wolfgang von Goethe
(1749-1832) se dedicou por décadas ao estudo da teoria das cores, tendo formulado
pressupostos que estdo vigentes até hoje, dois séculos depois. Em 1810, Goethe publicou

Teoria das Cores, livro em que apresenta suas andlises estéticas e fisiologicas das cores, se
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opondo a teoria de Newton. O fisiologista e literato alemao se preocupou em estudar a fungao
do olho humano e a sua interpretagdo da cor, em vez das propriedades da luz, a percep¢ao das
cores como uma questdo subjetiva do olhar critico do observador, levando-o a tirar suas
proprias conclusdes, baseadas em aspectos fisiologicos e psicologicos. Questdes, essas,

ignoradas por Isaac Newton. (Pedrosa, 1999)

Figura 9 - Circulo de cores de Goethe

Fonte: Johann Wolfgang von Goethe. Disponivel em
https://commons.wikimedia.org/wiki/File: GoetheFarbkreis.jpg . Acesso em dezembro de 2023.

Goethe desenvolveu seu disco cromatico com numero par de divisdes, precursor do
conceito de cores complementares. A partir dos pigmentos para impressdo de Jacques Le
Blon, que identificou as cores primarias da natureza como a vermelha, amarela e azul, Goethe
renomeou-os purpura, amarelo e azul-claro, com isso se aproximando com muita precisdao das
atuais tintas magenta, amarelo e ciano utilizadas em impressdo industrial e nas impressoras
caseiras.

A Teoria das Cores, publicada em 1810, ainda que parcialmente a refutasse, em quase
nada impactou a teoria de Isaac Newton. Goethe nao utilizou método cientifico para provar
suas teses e, com isso, sua publicagdo caiu em descrédito na comunidade cientifica. Também,
a época, ndo despertou grande interesse para a maioria dos artistas e era muito complexa para
o entendimento leigo. (Pedrosa, 1999) Tanto a teoria de Goethe como a de Newton sdo
validas, descrevem diferentes realidades de maneira complementar, sendo que a primeira se
centra nos efeitos e a segunda nas causas. A teoria de Goethe posteriormente foi revisitada, no

inicio do século XX, por pintores modernos como Paul Klee e Wassily Kandinsky, da
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Bauhaus, e serviram de base para o sistema de cor CYMK (ciano, amarelo, magenta e preto)
utilizado pelas impressoras modernas.

A teoria de Wassily Kandinsky (1990), artista influenciado pelas Vanguardas
Modernistas do século XX, pioneiro da pintura abstrata e professor da escola Bauhaus,
apresentava um esquema cromatico com o vermelho, o azul e o amarelo, como as trés cores

basicas.

Figura 10 - Triangulo de cores. Vassily Kandinsky, 1925 — 1933

Fonte: https://artsandculture.google.com/asset/color-triangle-vassily-kandinsky/VwGzgadjAbERRg .
Acesso em dezembro de 2023.

Kandinsky desenvolveu estudos de uma teoria de associagdo da cor com outros
sentidos, em especial a muisica, em uma percepg¢ao sinestésica. Sobre o efeito da cor, escreveu
que “a cor provoca, portanto, uma vibragao psiquica. E seu efeito fisico superficial ¢ apenas,
em suma, o caminho que lhe serve para atingir a alma” (Kandinsky, 1990, p. 66), isto €, o
observador tem dois resultados principais ao apreciar uma paleta de cores, o primeiro ¢ um
efeito puramente fisico de arrebatamento estético de curta duracdo, e a segunda ¢ uma
experiéncia subjetiva pessoal, por associagao.

De acordo com Kandinsky (1990), as cores tém um certo efeito, diferenciando-se de
acordo com o grau de calor (amarelo) e frio (azul), e de brilho e escuriddo. Ele atribuiu certas
propriedades subjetivas as cores, descrevendo a cor amarela como excéntrica e proeminente e,
em contraste, a cor azul como concéntrica e recuada. Em sua teoria de formas e cores, atribuiu
o triangulo, circulo e quadrado as cores primarias amarelo, azul e vermelho respectivamente.

De acordo com sua teoria, quanto mais pontiaguda for a forma, mais quente ela serd, e quanto
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mais redonda for a forma, mais fria ela serd, com a forma circular atribuida a cor azul, pois o

circulo ndo possui angulos e, desse modo, foi classificada como forma fria.

5.3.1 A cor no Cinema

As teorias de cor apresentadas se referem a diferentes sistemas de cores, com suas
cores primarias. Para Aristoteles e Leonardo eram seis as cores primdrias com as quais se
poderia fazer todas as outras cores: branco, amarelo, verde, azul, vermelho, preto. Para Isaac
Newton, apos decompor a luz branca em um prisma, fundou seu sistema de cores com as
cores vermelho, laranja, amarelo, verde, azul, anil e violeta. Para Jacques Le Blon, as cores
primarias sdo a vermelha, amarela e azul, e para Goethe purpura, amarelo e azul-claro. Para
Kandinsky, as trés cores basicas eram o vermelho, o azul e o amarelo. A verdade ¢ que, a
partir de diferentes cores, chega-se a resultados diferentes, ainda que possivelmente parecidos.
Uma diferenca fundamental entre os padrdes ou sistemas de cores ¢ se sdo aditivos ou
subtrativos, isto €, se as novas cores sdo obtidas por soma ou subtragdo das cores primadrias.
Os sistemas subtrativos sdo identificados com a cor pigmento, em que a auséncia de cor € o
branco e a soma das cores primadrias resulta no preto (na verdade um marrom escurecido). J&
os sistemas aditivos sdo identificados com a cor luz, em que o preto ¢ a auséncia de luz — e de
cor — e o branco, o somatério das cores primérias. (Pedrosa, 1999)

Dos sistemas de cor que resumimos até aqui, todos eles sdao subtrativos e se baseiam
na cor pigmento ao misturar tintas, com excec¢dao do sistema de cores da teoria de Isaac
Newton, que foi desenvolvido em cor luz. A pintura trabalha com sistemas subtrativos, pois o
que vemos ¢ resultado da subtracdo da luz que incide em uma superficie. Neste sistema, as
cores sao obtidas ao misturar pigmentos para compor a paleta de cores, que pode ser
caracteristica de cada artista — aqui ndo me refiro diretamente as cores escolhidas em suas
obras, como o amarelo de Van Gogh ou de Paul Gauguin, e sim a cores basicas que deram
origem as outras cores utilizadas. Mesmo os tubos de tinta pronta do mundo contemporaneo,
em varias cores disponiveis no mercado, se baseiam em um sistema de cores primarias basicas
que, misturados em diferentes proporcdes, resultam na cartela de opgdes de cores de cada

fabricante.
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A televisdo, por sua vez, compde a imagem em uma sintese aditiva ao utilizar canhdes
de luz vermelha, verde e azul para iluminar os pixels, do mesmo modo que as telas e
projecdes digitais da atualidade. Como a tela emite luz, a cor que percebemos ¢ o resultado da
soma das informagdes de cor que a tela emite.

No caso dos filmes, a historia da cor ¢ bem longa. A cor estd presente no cinema em
processos aditivos e subtrativos, com diferentes tecnologias, desde os primeiros tempos do
cinematdgrafo até o cinema em telas de smartphones e computadores pessoais, € se dd em
diferentes dominios. Podemos nos referir ao uso da cor de maneira expressiva ou narrativa, ao
analisar a paleta de cores que compde o figurino, indumentéaria e cendrio, ou ao trato de
colorimetria que se faz na pos-producdo de um filme; ao sistema de cores da camera —
analdgica ou digital, eletronica ou de processo quimico —, que registra as imagens em
movimento, ou dos filmes colorizados a mao; ao processamento da imagem em meio quimico
e meio digital, em sucessivas transdugdes de sistemas de cor; e ao modo de projecdo. O filme
passa por diferentes sistemas de cores ao longo do processo de producdo, da filmagem a
exibigao.

O projeto Timeline of Historical Film Colors™, banco de dados desenvolvido e curado
por Barbara Flueckiger, professora do Departamento de Estudos Cinematograficos da
Universidade de Zurique, Suica, foi criado em 2012 e, desde 2016, no ambito do projeto de
pesquisa Film Colors. Technologies, Cultures, Institutions — Cores do Filme, Tecnologias,
Culturas, Institui¢des, em tradugdo livre —, tem por objetivo reunir e disponibilizar um banco
de dados de imagens e textos com informagdes abrangentes sobre processos histdricos de
cores de filmes inventados desde o final do século XIX, incluindo as tecnologias de cores para
fotografia estatica. O projeto divide os processos de cor no cinema em quatro grupos: oS
processos de colorizagdo por cores aplicadas, também chamado de cores autdbnomas; os
processos miméticos (cores naturais) de cores aditivas; os processos de cores subtrativas; e 0s
outros casos, 0s processos que ndo se enquadram no sistema de classificagdo proposto.

De acordo com a linha do tempo apresentada no projeto, os primeiros processos de
colorir eram feitos a mao, pintando fotograma a fotograma, sobre o filme preto e branco. Sao
os filmes colorizados, também chamados de cores autdbnomas ou cores aplicadas. Utilizavam

este processo Georges Méli¢s, Alice Guy Blanché, entre outros.

53 Disponivel em: https://filmcolors.org/ Acesso em outubro de 2023.
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Figura 11 - La biche au bois (A corga na floresta)
Georges Demeny, Franga,1896. Filme colorizado a méo.

Fonte: National Science and Media Museum Bradford.
Fotografia da pelicula por Barbara Flueckiger ¢ Noemi Daugaard.
Disponivel em: https://filmcolors.org/timeline-entry/1212/#/image/14302.
Acesso em dezembro de 2023.

Outros processos de colorizagdo sdo: a colorizacdo com esténcil (pochoir, Pathécolor),
em que os esténceis sdo recortados de uma impressao positiva para colorir areas selecionadas
dos quadros do filme com o uso de pincéis sobre a mascara do esténcil recortada; o processo
de tonificacdo, que envolvia um procedimento quimico complexo para substituir a prata por
compostos coloridos ou corantes; e o tingimento ou tintagem, em que o positivo do filme
preto e branco passava por um tratamento com banhos de corante, uma das primeiras e mais
difundidas técnicas de aplicagdo de cores em filmes.

Os processos miméticos de cores aditivas (cor luz) apresentam multiplas imagens em
preto e branco, fotografadas através de filtros de cores, e que sdo projetadas através de filtros
correspondentes e as imagens sdo unidas na tela. Os processos de tela compreendem padroes
de listras coloridas ou pontos em vermelho, azul e verde, e proporcionam uma sensagdo de cor
pela mistura de aditivos. Tais processos tiveram origem na fotografia e posteriormente foram
adaptados para aplicagdes em filmes, como a tela de linha, a tela de mosaico e a tela

lenticular.
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Figura 12 - Sintese aditiva de cores

——i
100 pm

Figure 2.28 DUFAYCOLOR FILM C
) Unknown photographer, [Woman on Bank by Stream],
1950, Dufaycolor film. George Eastman House, International
Museum of Photagraphy and Film, Rachester, New York
(80:703:01). b} Detail (6.5x). ¢) Detail (50x).

Fonte: Pénichon, Sylvie. Twentieth Century Colour Photographs. The Complete Guide to Processes,
Identification & Preservation. London, Los Angeles: Thames & Hudson, p. 48, 2013.
Disponivel em: https://filmcolors.org/timeline-entry/1343/#/image/9249 . Acesso em dezembro de
2023.

Na tela de mosaico, o filme incorpora um mosaico de filtros de cores permitindo que
uma imagem colorida seja fotografada como uma imagem em preto e branco com fragmentos
pequenos filtrados por cores. Na tela lenticular, um filme preto e branco ¢ gravado em seu
lado base, com centenas de lentes minusculas com o lado base voltado para frente, e em
conjunto com um filtro multicolorido segmentado na lente da camera. Estes processos
aditivos se dao por sintese espacial, utilizando multiplas lentes ou prisma, em que duas ou trés
imagens sdo capturadas simultaneamente através de multiplas lentes ou prismas divisores de
feixe de luz, e a cor se da pelo tingimento da imagem ou pela projecao através de filtros
coloridos; ou pela sintese temporal com filtros rotativos, em que as imagens sao expostas em
alta velocidade através de filtros coloridos sucessivamente, com taxas de quadros duplas ou
triplas.

Os processos miméticos de cores subtrativas (cor pigmento) apresentam a imagem
colorida fisicamente presente como matéria corante transparente no filme e nenhum

equipamento especial de projecdo ¢ necessario. Estes processos envolvem as camadas
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cromoliticas em que os corantes da emulsdo sdo destruidos no local de exposi¢ao do substrato
de prata. As cores sdo mais brilhantes e estaveis, e as substancias formadoras de cor estdo
presentes em diversas camadas da emulsdo, ou sdo adicionadas posteriormente, durante a

revelacao do filme.

Figura 13 - Processo subtrativo. The Old Family Toothbrush (EUA, 1925)

Fonte: George Eastman House Motion Picture Department Collection.
Disponivel em: https://filmcolors.org/timeline-entry/1236/#/image/2619 . Acesso em dezembro de
2023.

Para muitos processos de duas cores e alguns de trés cores, a emulsao foi aplicada em
ambos os lados do filme e colorida independentemente. Esta técnica do revestimento duplo
foi difundida nos primeiros dias dos filmes coloridos subtrativos, de meados da década de
1910, a meados da década de 1940. Outros processos como o de impressdo, que teve origem
na fotografia, adicionam de uma a trés camadas de cores a emulsdo de um filme, chamado de
transferéncia de tinta. Entre os processos subtrativos esta o Agfacolor, o Cor Eastman, o
Technicolor (transferéncia de tinta). Muito poucos processos ndo se enquadram totalmente
nos sistemas de classificagdo de cores aditivas e subtrativas apresentado acima, como o
Panacolor e o filme de separagao pancromatica Kodak.

O professor alemado Rudolf Arnheim, sociologo e teorico de arte, vinculado a escola da
Gestalt, ¢ conhecido por parte significativa dos arte-educadores pela obra Arte e Percepgdo
visual, de 1954. Esse livro foi publicado no mesmo periodo em que saiu a edicdo em inglés,

pela University of California Press, de Film as Art (Arnheim, 1957), cujo original em alemao
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foi publicado em 1932. Essa obra, sobre teoria do cinema, identificava-se com a teoria
formalista, postulando que o cinema sé seria arte ao se desvincular da representagdo da
realidade.

Em Arte e Percepg¢do Visual (2005), Arnheim faz uma relagdo entre arte e psicologia
através de uma andlise perceptiva, com o objetivo de agucar a visdo. No capitulo destinado ao
estudo da luz, aponta que a claridade dos objetos sobre a terra ¢ vista, basicamente, como uma
propriedade que lhes ¢ inerente, ¢ ndo como um resultado da reflexdo da luz. Resultando em
uma discrepancia entre fatos fisicos e perceptivos: como a luz que emana do sol, viaja
milhares de quilometros para chegar ao planeta Terra, mas as pessoas, em geral, pensam que a
luz acontece por si s0, que a luz ¢ caracteristica das coisas.

Conceitua a claridade relativa como o grau de claridade das coisas: “A claridade que
vemos depende, de um modo complexo, da distribui¢do de luz na situagao total, dos processos
otico e fisiologico nos olhos e sistema nervoso do observador, e da capacidade fisica de um
objeto em absorver e refletir a luz que recebe” (Arnheim, 2005, p.295). Esta capacidade fisica
¢ chamada luminancia, ou qualidade refletiva. E uma propriedade constante de qualquer
superficie, distingao entre o poder refletivo e a iluminacao, uma vez que o olho recebe apenas
a intensidade resultante da luz. E, a partir da claridade relativa, as cores também se
relativizam, em funcdo da iluminagdo, em um movimento de se adaptar a percepcao. O fato de
um lengo parecer ou ndo branco ¢ determinado nao pela sua iluminacao, pela quantidade
absoluta de luz que ele envia ao olho, mas por seu lugar na escala de valores de claridade
proporcionada pelo conjunto todo. Uma vez que todas as coisas sdo conhecidas por
comparacdo, dentro de certos limites, a visdo humana transpde o nivel de claridade de um
conjunto todo, de tal maneira que a diferencga nao ¢ percebida.

Nas cameras de video atuais, este ajuste ¢ feito pelo balanco do branco, muitas vezes
no automatico ou em presets, com temperaturas de cor ja estipuladas, geralmente para luz do
dia, luz de tungsténio, ou dia nublado. Ao fazer o balanco do branco — white balance em
inglés, “bater o branco”, em linguagem de cinegrafistas — a camera esta realizando ajustes
para se obter imagens com fidelidade de cores proxima aquelas que os objetos apresentam sob
iluminacdo ideal, de acordo com uma temperatura de cor baseada em uma escala de graus
kelvin. Pode-se ver, cotidianamente, essas diferencas de temperatura de cor nas lampadas led
da iluminagdo residencial, que t€ém a temperatura indicada nas embalagens, geralmente em
dois grupos: a luz branca fria, entre 5.500°K e 6.500°K, parecida com os raios solares nas
horas mais fortes da luz do dia, puxando pro azul; e a luz branca quente, entre 2.700°K e

3.500°K, parecida com os raios solares no momento do por do sol, com um tom mais
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amarelado. Na luz do sol, esta temperatura muda de maneira mais rapida na hora do
crepusculo e da alvorada, quando o céu fica amarelo, laranja, como nas fotos de por do sol.
Em determinada ocasido, eu estava gravando uma entrevista/depoimento de uma pessoa no
patio da escola, no fim da tarde. A pessoa falou tanto, que a camisa branca que ela usava
mudou de tonalidade ao longo da entrevista, uma vez que a cdmera estava com a temperatura
de cor no manual, terminando em uma tonalidade mais azulada. “Quando uma pintura de
Monet ou Van Gogh feita a plena luz do dia ¢ vista sob a cor das lampadas de tungsténio, nao
podemos querer perceber os matizes pretendidos pelo artista; € como as cores mudam, assim
também sua expressdo e organiza¢do” (Arnheim, 2005, p. 325). Arnheim coloca a percepgao
da cor como dependente da iluminacdo, o que nas cameras de video — que ndo existiam
naquele tempo — fazem essa corregao pelo balanco do branco e temperatura de cor.

Outra percepgao de Arnheim diz respeito a quantidade de luz que o olho absorve. “As
pupilas dos olhos aumentam automaticamente quando a claridade diminui, admitindo assim
uma quantidade maior de luz. Os oOrgdos receptores da retina também adaptam sua
sensibilidade a intensidade do estimulo” (Arnheim, 2005, p. 296), em que parece o
funcionamento do diafragma da camera: a camera tenta emular o funcionamento do
olho/cérebro ajustando a quantidade de luz que incide sobre o sensor ou material
fotossensivel, porém, no automatico, ndo tem a nocdo de figura e fundo, sendo comum
imagens em que uma pessoa fala & cAmera na sombra, em um enquadramento com a maior
parte da imagem iluminada diretamente pela luz solar. A camera, no automatico, faz a conta
pela média de luz na imagem como um todo e fecha o diafragma, o que faz o fundo ficar com
uma iluminagdo ideal e a pessoa, que ¢ a figura, ficar escurecida.

O fendmeno do brilho ilustra a relatividade dos valores de claridade. De acordo com
Arnheim, “um campo uniformemente iluminado ndo mostra indicios de receber sua claridade
de fonte alguma. Sua luminosidade (...) apresenta-se como uma propriedade inerente a
propria coisa” (Arnheim, 2005, p. 297). Assim como na perspectiva aérea, que um sistema de
convergéncia de linhas imaginarias ¢ imposto as formas representadas, a iluminacao, para ele,
¢ a imposi¢ao perceptivel de um gradiente de luz sobre a claridade e cores do objeto do
conjunto, e estes gradientes tém a capacidade de criar profundidade na imagem pelas sombras
proprias e sombras projetadas em perspectiva.

A partir do reconhecimento de que os seres humanos — salvo patologias individuais,
como o daltonismo — tém o mesmo tipo de retina, no mesmo sistema nervoso, Arnheim
observa que as pessoas designam as cores de maneira ligeiramente diferente ao aponta-las no

espectro de cores, por este ser uma escala movel, um continuo de gradagdes, e porque as
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pessoas designam diferentes sensa¢des por meio de diferentes nomes de cor. Esta diferenga
perceptiva se reflete de alguma maneira na expressdo artistica, assim como a atitude no

emprego das cores:

Seria interessante explorar estas correlagdes entre comportamento perceptivo
e a estrutura da personalidade nas artes. A primeira atitude poderia ser
chamada de romantica; a segunda, de classica. Poderiamos considerar, na
pintura, por exemplo, a abordagem de Delacroix, que ndo apenas baseia suas
composigdes em esquemas de cor surpreendentes mas também acentua as
qualidades expressivas da forma em oposi¢dao a Jacques Louis David, que
concebe principalmente em termos de forma, empregada para a defini¢do
relativamente estatica dos objetos e subordina e esquematiza a cor.
(Arnheim, 2005, p. 327)

Isto ¢, Arnheim denomina romantica a abordagem de se privilegiar a escolha e a
expressao pelas cores, e classica a abordagem de subjugar a cor a forma, como um uso
ilustrativo das cores. A observagdo de Arnheim sobre os conceitos de mistura aditiva e
mistura subtrativa de cores reflete, em parte, os experimentos de projecdo cinematografica a
época, estendendo o entendimento dos sistemas de cores da pintura. Ele reconhece como
errada a afirmagdo de que a luz gera mistura aditiva e o pigmento gera mistura subtrativa:
“Em realidade pode-se combinar as luzes aditivamente sobrepondo-as numa tela de projecao;
mas pode-se usar os filtros de luz colorida para fazé-los agir subtrativamente sobre a luz que
passa através deles” (Arnheim, 2005, p. 331). Numa combinacao aditiva, o olho recebe a
soma das energias da luz que se agrupam num lugar, por exemplo, numa tela de projegao.
Neste caso, o resultado ¢ mais luminoso do que cada um dos seus componentes tomados de
maneira isolada, o que resulta no branco como somatdrio das cores. A subtracdo produz
sensagdes de cor com o que sobra depois da absor¢cdo dos raios de luz por uma superficie.
Diz-se mistura subtrativa, pois uma superficie vermelha absorve (subtrai) tudo, exceto os
comprimentos de onda correspondentes ao vermelho.

Em seu livro sobre teoria do cinema, escrito duas décadas antes, Arnheim ja falava
sobre cor. Para evitar o risco de uma leitura anacronica, € necessario contextualizar a época da
escrita deste texto. As experi€éncias com a gravagdo € proje¢ao de filmes coloridos
comecavam a despontar, em substituicdo aos filmes colorizados, com vdarios processos, €
ocorreu o surgimento do cinema sonoro, alguns anos antes da publicacdo do livro. Ja no inicio

do texto, afirma que a “inser¢do da cor acrescentou muito pouco a forma de expressao
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cinematografica por estar solidamente amarrada a uma fidelidade extrema com a realidade,
mas fortaleceu a possibilidade de exposi¢ao narrativa no filme” (Arnheim, 2012, p.3). Isto é,
ele observa a possibilidade de uso narrativo da cor, muito embora condenasse o cinema a
cores por ter “uma fidelidade extrema com a realidade”, em sua opinido. De acordo com o
professor alemao, o cinema sé se torna arte ao se desvincular da realidade, logo, o uso de
cores afastaria o cinema de uma concepgao artistica.

Vale considerar que, a época que o texto foi escrito, o cinema colorido era novidade,
assim como o cinema sonoro, ¢ as possibilidades expressivas com estes novos recursos ainda
estavam, de certo modo, embriondrias. Ele reconhecia atributos artisticos nas primeiras
animagdes de Walt Disney, as “geniais transcricdes de antigos livros ilustrados para populares
desenhos de animag¢do” em que “demonstraram as possibilidades de uso de forma e cor dessa
espécie de quadros com as tintas em movimento, que comegou ja nestes desenhos pioneiros a
quebrar a rotina da industria do entretenimento com experimentos extraordindrios” (Arnheim,
2012, p. 49). Referia-se ao filme Fantasia (EUA, 1940), como um exemplo de producdo de
uma imagem animada abstrata. Em meio a mudancas tecnologicas, Arnheim observava
paralelos entre a busca pela cor, pela tridimensionalidade e pela sonoridade no cinema.

Marcel Martin (2005) considera a luz e a cor como elementos filmicos ndo especificos,
pois ndo pertencem propriamente — ou exclusivamente — a arte cinematografica, sendo
utilizados por outras artes como o teatro e a pintura, incluindo nesse grupo figurinos, cenarios,
tela larga e desempenho dos atores, além das cores e das iluminagdes. Sobre as iluminagdes,
aponta que estas se davam quase unicamente em func¢do de consideragdes de verosimilhanca

material;

Parece que ¢ a partir de The Cheat (A Marca de Fogo), de 1915, que ¢
necessario datar a verdadeira descoberta dos efeitos psicologicos e
dramaticos da iluminagdo: neste sombrio drama de paixdo e ciume, luzes
violentas, modelando as sombras, intervém como fator de dramatizagao.
(Martin, 2005, p. 72)

Algumas décadas depois, o neorrealismo italiano torna a utilizar as iluminag¢des sem
angulos expressivos € com pouco contraste, buscando uma estética do real em uma recusa
total de qualquer dramatizacdo artificial da luz. Sobre a cor, apesar de ser uma qualidade
natural dos objetos, esta merece uma analise separada: “a melhor utilizagdo da cor ndo parece

consistir em considera-la apenas como um elemento susceptivel de aumentar o realismo da
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imagem” (Martin, 2005, p. 85). Marcel Martin ressalta, em seu texto, o uso expressivo e
narrativo das cores como ambiente, como atmosfera da cena, muito utilizada nas tintagens,
numa busca do realismo com uma simbologia, em que o tingimento do filme em azul
representava a noite, a tintagem verde era aplicada para as cenas de paisagens, ¢ o vermelho
simbolizava a agdo dramatica nas cenas de incéndios, catastrofes e revolugdes.

Este uso narrativo da cor levou Palmer (2015) ao estudo do elemento cromatico na
cinematografia, no qual desenvolve um esquema de classificagdo do uso da cor a partir da
semiologia de Christian Metz, em trés tipos de possibilidades: a cor imagem, a cor descritiva e
a cor narrativa. (Palmer, 2015). A cor, em articulagdo com outros elementos, numa sequéncia
de imagens, tende a gerar ideia associativa, possibilitando produzir efeitos de sentidos
diferentes, a depender da forma com a qual se apresenta no processo de constru¢ao da
narrativa. A cor imagem é representada por si mesma, sem a ligagdo com outros elementos. E
quando a tela toda ¢ tomada por uma cor isoladamente, por exemplo. A cor descritiva, ¢
bastante utilizada nos filmes, esta presente nas cenas, mas ndo ¢ interligada com outros
elementos, ou seja, nao busca uma significagdo especifica. A cor narrativa, por sua vez, ¢

“aquela que se apresenta com fun¢do diretamente associada a acdo ou a personagem, ao

tempo ou espaco, que enriquece a dindmica, em termos dramaticos”. (Palmer, 2015, p. 146).

5.3.2 A teoria das cores na sala de aula

Obviamente ndo tem muito cabimento abordar a teoria de cores na Educa¢ao Basica
com o nivel de aprofundamento apresentado, ainda que esta seja uma abordagem superficial
sobre a cor no cinema, dada a riqueza de possibilidades e de sistemas de cor desenvolvidos
em pouco mais de um século. Para uma referéncia sobre este ponto curricular, ¢ oportuno
consultar os livros didaticos de Arte e o documento da Base Nacional Comum Curricular a
fim de observar o tratamento dado ao estudo das cores na Educagdo Bésica, em especial no
ensino de Arte.

Das cinco obras do Programa Nacional do Livro Didatico/Arte triénio 2018-2020 para
o Ensino Médio, os titulos Arte de Perto (Rocha et al., 2016) e Percursos da Arte (Meira,
Soter; Presto, 2016) ndo apresentam contetido relacionado diretamente as teorias das cores. O

primeiro titulo contém apenas uma citacdo, ao apresentar a arte concreta, deixando
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subentendido as cores primarias como vermelho, azul e amarelo, e no segundo titulo, com
atividades envolvendo cores e pigmentos, porém sem fazer referéncia a sistemas ou teorias de
cores. O titulo Arte por Toda Parte (Ferrari et al. 2016) contém um capitulo dedicado a
formas e cores, com informacdes sobre processos fotograficos e sobre a fisiologia do olho
humano, e conteudos que falam sobre a poética e o significado das cores. O capitulo apresenta
um circulo cromadtico explorando os conceitos de cores quentes e frias, mas apenas ha
indicagdo para aprofundamento de estudos na cor luz.

O titulo Arte em Interacdo (Bozzano; Frenda; Gusmao, 2016) apresenta um estudo
mais detalhado sobre a teoria da cor, a partir de uma obra de Henri Matisse. O capitulo
apresenta os conceitos de contraste, cores primarias, secunddrias e complementares e
analogas, e cita o sistema de cor-pigmento e de cor-luz com suas respectivas cores primarias
CMY e RGB. Embora este titulo seja bem pontual em sua abordagem, ao menos ele
apresenta, ainda que superficialmente, de maneira introdutoria, a conceituagao da relagdo das
cores com a luz e o pigmento. Por fim, o titulo Todas as Artes (Pougy; Vilela, 2016) ¢ o que
tem um conteudo mais aprofundado na teoria das cores que, embora ndo seja denso € nem
extenso — ocupam quatro paginas — se destaca dos demais titulos que abordam este tema de
maneira ainda mais superficial. No capitulo intitulado “Instalacdo e Meio Ambiente”, o livro
apresenta as cores-luz e cores-pigmento primarias, secundarias e tercidrias, complementares e
analogas, contraste cromatico e composicao visual harmonica. Ha a sugestdo de atividade de
criacdo de uma tabela tonal com tinta guache e de uma obra plastica com base nos conceitos
de contraste e harmonia.

Em um sistema de ensino ideal, os estudantes chegariam no ensino médio tendo aulas
de todas as quatro linguagens artisticas consolidadas no campo do ensino da arte e, incluido
neste caso, experiéncias estéticas com cores nos contetidos de Artes Visuais, como preconiza

a BNCC em sua redagao de habilidades para os dois segmentos do ensino fundamental:

(EF15AR02) Explorar e reconhecer elementos constitutivos das artes visuais
(ponto, linha, forma, cor, espago, movimento etc.).

(..)

(EF69AR04) Analisar os elementos constitutivos das artes visuais (ponto,
linha, forma, diregdo, cor, tom, escala, dimensao, espago, movimento etc.) na
apreciacdo de diferentes produgdes artisticas. (BRASIL, Ministério da
Educagao, 2016)
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Os contetdos de teoria da cor perpassam, de maneira muito leve, as habilidades de
Artes Visuais, em meio a todos os outros elementos constitutivos, sendo sugerido, para o
segundo segmento, apenas a apreciagdo e analise destes elementos, incluindo a cor. As aulas

de teoria da cor encontram espago nas habilidades de Ciéncias da Natureza:

(EF09CI04) Planejar e executar experimentos que evidenciem que todas as
cores de luz podem ser formadas pela composi¢ao das trés cores primarias da
luz ¢ que a cor de um objeto esta relacionada também a cor da luz que o
ilumina. (BRASIL. Ministério da Educacgao, 2016, p.351)

Ao pensar os contetidos de maneira interdisciplinar, o estudo da teoria das cores ¢ um
espaco de intersecdo entre as Ciéncias da Natureza — no ensino médio, mais especificamente
nos conteudos de Ondas, geralmente abordados no segundo ano — e o ensino da arte, tal qual a
relacdo entre as teorias de Isaac Newton e Goethe, ao se centrar nas causas e nos efeitos,
respectivamente. A questdo ¢ que os estudantes, em suas vidas cotidianas, sdo inundados por
imagens digitais, estaticas e em movimento, do mesmo modo que as imagens ‘“‘analdgicas”,
imagens nos mais diversos suportes como 0s outdoors, cartazes, revistas, estampas em
camisas, ¢ o proprio design dos produtos e artefatos do dia a dia. E os conteudos e
habilidades, quando abordados ou sugeridos, muitas vezes (ou quase todas), se referem apenas
ao aspecto material da cor-pigmento, apenas citando, quando muito, a existéncia da cor-luz
que eles tém contato diario. Nao se trata de uma falsa percep¢do académica, para se valorizar
o cinema. Essa abordagem das cores-luz, presente nos processos eletronicos de imagem, nao
se dd nem com outros suportes, como a televisdo ou mesmo a fotografia digital.

Quando eu era crianga e adolescente, € mesmo no inicio da minha vida profissional
docente, esta pratica sugerida com a cor-luz em meio eletronico nao era vidvel, por nao
existirem dispositivos moveis ou computadores, € quando surgiram, nao eram acessiveis a
grande parte da populacdo. Este ¢ um cendrio que mudou — e estd em constante mudanga.
Independentemente da classe social e economica do agrupamento familiar do estudante, ja
temos um bom niimero de anos em que o aluno tem acesso a um computador e a smartphones,
mas ndo tem — salvo excecgoes — tinta e pincéis. Numa conjuntura de poucos recursos, mesmo
que o computador e os dispositivos moveis sejam de uso compartilhado pelos membros da
familia e ndo tenham bom processamento e memdria, eles estdo presentes. Por outro lado, o

papel, a tinta e o pincel se tornam materiais de uso dedicado a estas aulas de Arte,



157

necessitando de um investimento pontual, o que ndo acontece, necessariamente, com o0s
equipamentos eletrdnicos. Soma-se a isso, 0 uso eventual das no¢des de cor ao manipularem
imagens, aplicarem filtros e texturas nas fotografias e videos digitais produzidos diariamente.
Nos tempos de hoje, se mostra muito mais facil, em termos de estrutura, trabalhar as cores por
meio dos dispositivos pessoais do que pelo tradicional método do guache, sem que um anule

ou dispense o outro.

5.3.3 A teoria da cor nas aulas de cinema - O Piao Colorido

No uso didrio contemporaneo, vemos filmes a cor em projegdes digitais, como nas
salas Kinoplex de cinema, e podemos manipular a cor de videos em uma tela de computador,
tablet ou smartphone. Percebo, nos estudantes da Educagdo Basica, o uso espontaneo da cor,
principalmente em fotografias, com filtros e templates presentes nos dispositivos € apps. Nas
produgdes em video para as atividades de cinema na sala de aula — em filmes de final de
periodo, produgdes para algum festival escolar e exercicios de cinema — o mais comum ¢ o
tratamento de cor pelo ndo-uso, em filmes preto e branco ou em tonalidade sépia de Minutos
Lumicére e outros exercicios, no estilo do cinema mudo, € em uma isolada produgdao de um
filme noir, por um grupo de estudantes, para culminancia do curso.

Um fato que chama a aten¢do ¢ que cada vez mais encontro estudantes que t€ém um
dispositivo movel (os polémicos telefones celulares que descobrimos durante as aulas,
competindo com o professor pela atencdo) e cada vez menos estudantes que tenham algum
material de pintura em casa (eu, no ensino médio, nunca tive aula interrompida por pincel ou
lapis de cor). Ainda na escola, as salas de informatica se mostram 6timos laboratdrios de
estudo de cor nas imagens, ou ainda, em casos extremos ou particulares, como uma pesquisa
especifica, as aulas podem ser adaptadas para o uso do dispositivo do proprio aluno, enquanto
o material da sala de artes como os pincéis, tintas, lapis de cor, t€ém de ser encomendados e
dependem de uma dotagdo orcamentaria — embora pequena — que geralmente estd depois do
da sala de informatica na escala de prioridades.

Uma aula notdria sobre teoria da cor esta presente no programa do 7aller de Cine para
Nirios de Alicia Vega, em que na oficina de aproximadamente vinte encontros, destina uma

aula para o jogo do pido magico, na qual apresenta o experimento do disco dOptico de Isaac
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Newton no contexto da persisténcia da visdo, de maneira introdutdria a formacido da imagem
no cinema.

O sexto brinquedo que se baseia na persisténcia da visao, apresentado no caderno
Doze Brinquedos (Vega, 2023c), ¢ o pido colorido (frompo de colores), também conhecido
como disco de Newton. Como ja explicado, trata-se de um circulo colorido com as cores do
arco-iris que consistem nas cores primarias do espectro visivel (vermelho, laranja, amarelo,
verde, azul, anil e violeta) que, quando girado em velocidade, estas cores se anulam e geram o
branco. De acordo com as palavras da professora, “fazendo girar um disco com todas as cores
do arco-iris, elas se anulavam e geravam um branco. Isso explica que na cor branca estejam
contidas todas as cores” (Vega, 2023c, p. 71).

O capitulo do caderno dedicado a este brinquedo conta com quatro modelos de circulo,
com diferentes padrdoes de desenhos para colorir, no que Alicia indica a possibilidade de
invencdo de outros multiplos desenhos. Esta brincadeira, de acordo com os relatorios das
oficinas disponibilizados na pagina da Fundacdo Alicia Vega, foi desenvolvida nos talleres de
2005 a 2007 e também integra o caderno como um dos doze brinquedos. Junto aos jogos
opticos, a atividade do pido colorido € voltada a sensibilizagdo das criangas para a persisténcia

da visdo como uma das caracteristicas fisiologicas que deram origem ao cinema.

Figura 14 - Modelos para recortar e colorir do pido colorido

Fonte: Vega, 2023c, p. 75

Na Educagdo Basica, este brinquedo ¢ um contetido comum a aulas de ciéncias da
natureza e artes visuais, tendo a abordagem na oficina de cinema justificada pela relagdo com

a formacao da imagem em movimento a partir da animacao de imagens estaticas.
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5.3.4 A paleta de cores dos filmes

Este ¢ um relato de aula que costumo praticar com as turmas de ensino médio, no
componente curricular Arte, sobre a teoria das cores. Geralmente, o topico ¢ desenvolvido em
dois encontros, nos quais a primeira aula ¢ destinada a estudar as cores pigmento, em que 0s
estudantes constroem (recortam e pintam) discos opticos em diferentes esquemas de cores, € a
segunda aula ¢ sobre cores no meio digital, com o sistema RGB e a sua manipulagcdo no
computador (O RGB ¢ o sistema utilizado para cores-luz, com o vermelho, verde e azul como
cores primdrias). Em suas diversas aplicagdes, as atividades renderam até diferentes pontos do
programa em fungdo das condic¢des técnicas, dos recursos disponiveis e da resposta da turma
em cada caso.

A primeira aula comeca com a apreciagao de obras de arte de diversos momentos
historicos, mostrando as diferentes concepcdes acerca do uso da cor nas pinturas: as cores
realistas — ou que buscam o realismo — com as diferentes representagdes € nuances pictoricas,
como o uso da sombra, a cor da sombra, os desenhos de luz do Barroco, o uso da perspectiva
renascentista € a sombra projetada, as distor¢cdes de cores das vanguardas do século XX. A
partir do conhecimento que os estudantes, em grande parte, ja trazem do ensino fundamental,
a turma constroi circulos cromaticos com referéncia a diferentes sistemas de cor de acordo
com a disponibilidade de tintas na ocasido (CMY, RYB?*, e outras felizes possibilidades dos
estudantes que tentam transgredir a proposta) a partir de uma rosacea que divide o circulo em
seis partes iguais, apresentando as cores primarias e secunddrias e, por fim, comparando os
resultados.

Em meio a um ensino conteudista das outras disciplinas — muitas vezes objetivando
uma preparagdo para o Enem — esta proposta de trabalho manual geralmente ¢ bem recebida

pelas turmas, que encaram a atividade de forma ludica.

54 Os sistemas de cores comumente ganham a denominacdo a partir de uma sigla das cores primdrias em inglés.
Neste caso, CMY corresponde a ciano magenta e amarelo (cyan, magenta, yellow) e RYB corresponde a
vermelho, amarelo e azul (red, yellow, blue).
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Figura 15 - Pintando o circulo cromatico RYB

Fonte: Acervo pessoal

A aula seguinte ¢ realizada no laboratério de informatica, em uma condi¢do ideal de
uma pessoa por computador, porém muitas vezes trabalhando em duplas. Neste encontro, ¢
introduzido o conceito de cor-luz e do sistema de cores RGB (vermelho, verde e azul) ja
conhecido de grande parte da turma pelas conexdes de video dos computadores, interfaces
graficas e aparelhos de DVD player. Com uma contextualizacdo da relacdo com as cores-
pigmento, vistas na aula anterior, em que as cores primarias de um sistema sao mesmas cores
secundarias do outro sistema de cores, os estudantes sdo apresentados ao sistema sRGB.

O sRGB ¢ a sigla para standard Red Green Blue — padrao de Vermelho, Verde e Azul,
em portugués — um padrao de espago de cor para os dispositivos eletronicos (monitores de
computador, impressoras etc.) criado em 1996, e adotado um par de anos a frente pela
International Electrotechnical Commission (IEC), 6rgdo internacional que define os padrdes
da industria de eletronicos, para todos os seus produtos, constituindo o SRGB como paleta de
cores basica. Existem outros padrdes que proporcionam uma gama maior de cores para
utilizagdes especificas em trabalhos de Design por exemplo, com aplicativos dedicados como
o padrao Adobe RGB, porém, todos os dispositivos podem se comunicar no padrio sRGB
mantendo, assim, uma cor uniforme e constante, independentemente da plataforma de

trabalho.
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Figura 16 - Grafico comparativo dos padrdes de cores para monitores de computadores.
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Fonte: Myndex. Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:CIE1931xy gamut compa-
rison_of sRGB_P3_Rec2020.svg . Acesso em dezembro de 2023.

Apos a apresentacao do sRGB, os estudantes sdo convidados a manipular uma imagem
utilizando software livre ou de acesso gratuito online como o Gimp™ e o Pixlr Editor'’®. Neste
ponto, a depender das condi¢des de conectividade e de disponibilidade de acesso prévio aos
computadores, as imagens utilizadas variam de escolhas pessoais na rede, frames de filmes,
arquivos de pinturas de alguns estilos de época, ou at¢ mesmo, em condigdes especificas, as
imagens cujos arquivos ja estdo presentes nos computadores, como os fundos de area de
trabalho. Depois da imagem aberta no programa, sdo apresentados os parametros da cor:
matiz, saturacdo e brilho, e observado o cddigo gerado para cada area de cor selecionada na
imagem.

No exemplo abaixo, foi utilizada uma fotografia do Bloco Carnavalesco Céu na Terra,
em Santa Teresa, Rio de Janeiro, disponibilizada em licenga creative commons na Wikimedia.
Tal foto foi escolhida por ter uma riqueza de cores e, portanto, realcar o efeito das mudangas
nos parametros de cor ao manipular a imagem. Caso essa mesma manipulagdo de
reconhecimento dos parametros for realizada com uma imagem que tenha poucas cores —

como uma paisagem de uma floresta, que tem vérias tonalidades de verde e o céu azul — o

55 Disponivel em: https://www.gimp.org/downloads/. Acesso em outubro de 2023.

56 Disponivel em: https://pixlr.com/br/e/. Acesso em outubro de 2023.
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resultado tende a ser menos chamativo, pois as mudangas vao se dar com poucas cores, em

um campo visual quase homogéneo por conta das tonalidades analogas.

Figura 17 - Manipulagdo dos pardmetros da imagem (matiz, saturacao e brilho)

Fonte: Montagem do autor sobre a fotografia Bonde e Povo, Bloco Carnavalesco Céu na Terra

Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Bonde_e_povo.jpg . Acesso em dezembro
de 2023.

Na imagem, a primeira coluna apresenta o resultado da manipulacdo do matiz, a
segunda coluna da saturagdo e a terceira coluna do brilho ou luminéncia; a primeira linha
concentra a imagem original, sem manipulagdo, a segunda linha os parametros sao
aumentados em 100 pontos e na terceira linha sdo diminuidos na mesma propor¢ao em
relacdo ao original.

O matiz (hue em inglés) € a cor pura, definida pela qualidade da luz predominante que
a superficie reflete, ou seja, pelos comprimentos de onda que predominam na luz que refletem
e na luz que absorvem. No popular, ¢ o nome da cor (vermelho, azul, verde etc.), podendo
variar em luminancia e em contraste. Para diferenciar matiz da cor, matiz ¢ o estimulo capaz
de provocar a cor, enquanto cor € a percep¢ao provocada pelo matiz. A saturagdo ¢ o grau de
pureza da cor, isto €, quanto mais baixa a saturagdo, mais proxima do cinza, chegando a uma
escala de cinzas, sem cor, quando a saturagdo ¢ zero. Nas tintas com base em pigmentos, se

faz a escala de satura¢@o ao misturar a cor branca a cor original. A luminosidade ou brilho diz
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respeito a quantidade de luz e determina o quanto clara ou escura ¢ a cor. H4 uma relagdo de
analogia com a abertura do diafragma da lente da cdmera: quanto mais luz, maior a
luminancia. Para a imagem em preto e branco ou escala de cinza, a cor corresponde a algum
tom entre a luminosidade maxima e luminosidade minima, isto €, entre o branco e o preto.
Logo, cores (ou matizes) diferentes, com a mesma luminosidade, parecem a mesma cor na
escala de cinzas.

Por meio do programa, ¢ possivel selecionar uma cor na imagem e ver a sua
“identidade” pelos seus parametros matiz, saturagdo e brilho, ou em niveis de vermelho, verde
e azul. A depender da utilizacdo, ao se pensar em parametros em vez de valores do canal
RGB, pode-se manipular as cores para escolher outras cores iguais a uma determinada cor de
referéncia, porém mais brilhante ou mais escurecida, mais ou menos saturada, ou mais quente
ou fria para realces, detalhes e sombras. Também ¢ possivel, a partir da identificacdo de seus

parametros, situar a cor em um circulo cromatico.

Figura 18 - Analisando as cores de uma imagem no computador.

Aula de Arte no laboratdrio de informatica, 2018.
Fonte: Acervo pessoal

Como a maioria dos editores de imagens, o Gimp, programa utilizado na aula da

imagem acima, permite selecionar cores usando o espaco de cores HSV
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(Matiz/Saturagdo/Valor), e as ferramentas de selecdo de cores tém controles deslizantes e
também um circulo cromatico. O mesmo ocorre em outros sofiwares para manipulacdo de
imagens, — costumo compara-los a bicicletas, quem sabe andar em uma sabe andar em todas,
apd6s um breve periodo de adaptacao —, sem contar que ha programas (e bicicletas) para uso
didrio e outros para uso dedicado. Ao se tratar de uma experiéncia em sala de aula para
introduzir o conceito dos sistemas de cor nos equipamentos eletronicos, ndo se faz necessario
um processamento pesado e tampouco um sofiware elaborado com uma centena de recursos.
Os programas mais simples, gratuitos, ou ja instalados no sistema operacional, servem para as
atividades de manipulag@o de cor no meio digital, no &mbito desta proposta.

A transducdo entre sistemas de cores acontece em diferentes instancias, desde a
gravagao e projecao dos filmes até o nosso uso cotidiano ao fruir imagens. Muitas das obras
de Artes Visuais, que apreciamos ao longo da vida, foram vistas a partir de uma tela
eletronica, em uma proje¢do de slides na parede, ou em uma impressao em papel, sem
garantia da fidelidade da reproducdo em seus multiplos aspectos como cores, tamanho,
textura. Poucos sdo os que tém oportunidade de viajar pelos varios lugares do mundo e
apreciar obras originais, que por vezes sao exibidas em um contexto que difere daquele para o
qual foram concebidas.

Para finalizar a atividade, os estudantes sdo convidados a compor uma paleta de cores
a partir de uma imagem: um quadro tirado de um plano de filme, uma pintura, uma fotografia.
Para a realizagdo desta atividade, algumas possibilidades de caminhos: a imagem ser de livre
escolha dos alunos, seguir alguma regra do jogo para a escolha da imagem, trabalhar com
alguma imagem previamente escolhida e carregada no computador, ou ainda, trabalhar com as
imagens que ja estdo no computador.

A etapa final da aula tem inicio com o debate sobre o fragmento do texto Cor e

Cinematografia, de Carlos Ebert:

O Technicolor Tripack

Quando da introdugao nos anos 30 do primeiro processo realmente industrial
de cor no cinema, o Technicolor de trés peliculas, ja existia um receio
declarado por parte dos produtores de que a cor fosse roubar a atengdo dos
espectadores do enredo e da interpretacdo dos atores. Para afastar esta
suspeita ¢ demonstrar que a cor poderia ser integrada como um elemento
narrativo a mais no filme, a empresa investiu numa consultoria de cores
(comandada por Nathalie Kalmus, mulher do inventor do processo Herbert
Kalmus), que se encarregava de estabelecer uma paleta de cores para cada
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roteiro. Os diretores de fotografia eram indicados e chancelados pela
Technicolor e a supervisdo da cenografia, guarda-roupa ¢ maquiagem eram
estritos no que dizia respeito as cores.

Num artigo publicado em 1935 na revista da SMPTE, intitulado
“Consciéncia da Cor” Kalmus que atuou como consultora de cor em mais de
300 filmes, definiu as regras basicas do uso da cor que determinariam a
estética hollywoodiana pelas proximas trés décadas. Em linhas gerais, estes
eram os canones da cor segundo a consultoria da Technicolor: As cores
foram classificadas segundo seu poder de evocar sentimentos e estabelecer
climas. Assim, as cores quentes (vermelhos, alaranjados e amarelos)
“despertam sensagdes de excitagdo, atividade e calor” enquanto do outro
lado do espectro, as cores frias (verdes, azuis e roxos) evocavam “repouso,
tranquilidade e frieza”. (Ebert, 2009)*’

A proposta desta atividade ¢ uma engenharia reversa da produgdo cinematografica: em
vez de definir uma paleta de cores como referéncia para as equipes de arte e de fotografia do
filme, os estudantes sdo convidados a compor uma possibilidade de paleta de cores de um
determinado filme a partir de um frame. A turma ¢ convidada a se colocar no lugar de
Nathalie Kalmus, na Technicolor, estabelecer uma paleta de cores e analisar a relacdo das
cores escolhidas no circulo cromatico, tal qual a brincadeira em que Alicia propde que seus
alunos se coloquem no lugar dos irmdos Lumiére, como narrado anteriormente. Vale frisar
que a inteng¢do deste exercicio ¢ realizar uma pratica com o sistema de cores sRGB, tendo
como objeto as cores que compdem uma obra cinematografica e, ao decorrer da atividade,
observar as cores presentes em determinada sequéncia do filme a partir de um frame.
Logicamente, a paleta de cores de um filme, seus atributos e suas significagdes, ndo se
resumem em um quadro. Muitos filmes utilizam a cor de maneira narrativa, passando alguma
significacdao nas escolhas para determinadas passagens do filme, podendo, inclusive, mudar a
paleta ao longo do desenvolvimento do enredo, da trama.

A composicao da paleta de cores pode ser feita com a ferramenta de selecdo de cor em
algum aplicativo para a manipulacdo de imagens. Em condi¢cdes de acesso a internet, o
programa Adobe Color™® permite a composi¢do de esquemas de cores de maneira mais
intuitiva. Ao carregar a imagem escolhida (o frame do filme), o programa sugere uma paleta
de cinco tons que pode ser adaptada, substituindo algum tom por outro ponto colorido da

imagem carregada.

EBERT, Carlos. Cor e Cinematografia. Associagdo Brasileira de Cinematografia. Disponivel em:
https://abcine.org.br/artigos/cor-e-cinematografia/. Acesso em outubro de 2023.
58 Disponivel em: https://color.adobe.com/pt/create/color-wheel. Acesso em outubro de 2023.
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Figura 19 - Paleta de cores de um plano do filme O Auto da Compadecida

color.adobe.com,

Discodecores  Extrairtema  Extrair gradiente  Ferramentas de acessibilidade ol substituir imagem
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O Brilho
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Fonte: Acervo pessoal

Para o exemplo em questdo, foi escolhido o filme O Auto da Compadecida (Diregado
Guel Arraes, Brasil, 2000). Para iniciar, a turma assiste a cena do filme do qual o frame foi
extraido, em didlogo com a pedagogia do fragmento, de Bergala (2008), junto de uma breve
contextualizagdo da obra. O Auto da Compadecida ¢ inspirado na pega teatral homonima de
Ariano Suassuna, escritor, dramaturgo e professor de estética e filosofia. A peca, de 1955, em
trés atos, por sua vez, foi inspirada no romanceiro popular, a partir de trés folhetos de cordel:
O testamento do cachorro, A historia do cavalo que defecava dinheiro e O castigo da
soberba. A obra ¢ uma adaptagdo de formato de uma minissérie para a televisdo,
acrescentando cenas de outras pecas de Suassuna como O Santo e a Porca e Torturas de um
Coragdo, tendo, inclusive, o autor paraibano colaborado na elaboragao do roteiro. Traduz uma
visdo de mundo que faz um contraponto com algumas concepgdes sociais e religiosas ao
trazer um Jesus negro, uma critica ao coronelismo e um protagonista inteligente, porém
humilde e vitima de opressdo, com uma histoéria em que o dinheiro ¢ visto como algo que
corrompe as pessoas.

O frame retirado da sequéncia do julgamento, no final do filme, traz Maria ao lado de
Jesus, que estd sentado em um trono, com um fundo que muda de cor, acompanhando o
enredo, ao longo das outras cenas do filme. A paleta de cinco cores selecionadas traz o
vermelho, presente no coracdo de Jesus € no manto de Nossa Senhora, o azul, também
presente no manto, e trés tonalidades entre o bege e 0 marrom. No contexto de se obter estas
cores, temos duas cores primarias comuns ao sistema sSRGB dos monitores e ao RYB das

aulas de guache do ensino fundamental, e outras trés cores em tons analogos de marrom. De
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acordo com a classificacdo sugerida por Palmer (2015), as tonalidades que compdem a paleta
criada a partir do filme O Auto da Compadecida sdo cores narrativas, diretamente associadas
aos personagens: O vermelho esta presente na iconografia religiosa representando a salvagao,
o amor, apontando para Jesus Salvador que se sacrificou por amor dos homens; o manto de
Nossa Senhora ¢ uma das partes mais representativas da iconografia de Nossa Senhora
Aparecida, em formato triangular, em que nas imagens sacras tém policromia em vermelho e
azul, cores da Imaculada Concei¢do, conforme a tradi¢ao iconografica em Portugal e na
Espanha. O fundo reflete a narrativa da sequéncia, em que no inicio da primeira cena com
Jesus representa um céu azul claro com nuvens, ¢ na hora da aparicdo de Nossa Senhora
ganha tons entre o bege e o marrom; quando ela intercede pelos personagens, o fundo ganha
uma tonalidade de azul fechado, préximo a cor do manto sagrado.

O éxito desta atividade ¢ relacionado com as condi¢des técnicas do laboratério de
informadtica que recebe a atividade, o funcionamento regular dos computadores e a escolha das
imagens a serem trabalhadas, uma vez que nem todo plano de uma obra audiovisual apresenta
as referéncias cromaticas da obra, e nem todo filme tem uma paleta de cores com riqueza de
tons. O acesso a internet colabora com a dialogicidade da atividade a partir da possibilidade
de escolha de imagens pelos estudantes, algum filme que desperte o interesse da turma,
podendo, inclusive, dividir trechos de um mesmo filme por grupos de alunos, para uma
analise mais detalhada ao longo do desenrolar da histdria. Os atravessamentos da abordagem
triangular acontecem majoritariamente pela apreciacdo e contextualizagdo, sendo as primeiras
atividades — recortar, pintar e animar um disco de cores — mais ligadas ao fazer artistico e, na
aula da paleta de cores do filme, o fazer € restrito a se definir uma paleta de cores segundo
determinados aspectos visuais da obra, e também potencializado para futuras produgdes de
filmes e exercicios pelos estudantes ao escolher e enquadrar as cores de maneira intencional e

expressiva.

5.4 A PAISAGEM SONORA E O PONTO DE ESCUTA NO CINEMA

Straub ¢ Huillet, como se sabe, disseram que queriam espectadores para
experimentar seus filmes “ouvindo com os olhos e vendo com os ouvidos”
(Elsaesser, Hagener, 2020, p. 239)
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Embora tenha seus elementos de linguagem especificos, o cinema também conjuga
elementos de outras linguagens artisticas, o que possibilita uma tangéncia dos contetdos do
ensino da arte do Cinema com conteudos de outras modalidades artisticas j& consolidadas na
area, como Musica, Artes Visuais, Teatro e Danga. Este campo em comum se observa nas
demais expressdes artisticas: a Musica tem como parte integrante a poesia, que ¢ Literatura, e
por vezes, as coreografias nas apresentagdes, sobretudo, de corais, tendo parte importante das
pedagogias de musica a fisicalizagao do som, como o método Dalcroze e o método d’O Passo,
largamente utilizado na musicalizagdo em escolas de Educacao Basica e em oficinas de blocos
de carnaval consagrados, como o Monobloco ¢ o Empolga as Nove. O Teatro conta com
cendrios e indumentaria, o que guarda relacdo com as Artes Visuais, sem contar o roteiro
como dramaturgia que ¢ um género literario (Drama) e os musicais. A Danca conjuga a
expressao corporal com elementos cénicos, sendo tratada como arte tatil muscular junto aos
esportes, na concep¢do de estetas como Maurice Nédoncelle” (Suassuna, 2005). As Artes
Visuais, em sua expressdo contemporanea, se vale de outros sentidos estéticos como o tato,
nos Bolides, de Oiticica, em que o espectador participador explora as diferentes possibilidades
das obras, abrindo gavetas ou portas ¢ manipulando materiais, nos Parangolés em que a danca
¢ elemento principal da obra, e a mudanga de suporte na Arte Contemporanea em que a tela e
o bloco de pedra ddo lugar a outras materialidades, conjugando Arquitetura e por vezes
incorporando o cinema expandido em instalagdes multissensoriais.

O estudo da paisagem sonora ¢ uma area de interse¢do entre o Cinema e a Musica, ao
dar aten¢do a ecologia acustica, um conceito difundido pelo compositor e educador musical
canadense Murray Schafer (1997), em que alerta sobre o aumento progressivo dos sons e as
suas consequéncias para a saude humana. Schafer faz parte de uma geracao ligada a uma
vanguarda de educadores musicais voltada a escuta ativa e a criacdo musical. Para a

professora Marisa Fonterrada,

[...] o trabalho de Murray Schafer seria mais bem classificado como
educacdo sonora do que propriamente educa¢do musical, termo, em certa
medida, comprometido com procedimentos, escolas € métodos de ensino. O
que ele propde deveria anteceder € permear o ensino de musica, por
promover um despertar para o universo sonoro, por meios de agdes muito
simples, capazes de modificar substancialmente a relacdo ser
humano/ambiente sonoro. (Fonterrada, 2008, p. 196).

59 Maurice Nédoncelle foi um filésofo francés que elaborou um sistema de classificagdo das artes baseado na
filosofia tomista. Ele ampliou as categorias de artes visuais e auditivas, adicionando mais duas categorias: artes
tacteis-musculares e artes de sintese, nesta ultima classificando o Cinema.
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As ideias de Schafer sobre a paisagem sonora ¢ a ecologia acustica sdo apresentadas
como parte integrante do curriculo do ensino da arte no Brasil, dentro dos conteudos de
Musica, desde a publicagdo dos Parametros Curriculares Nacionais do Ensino Fundamental,
na qual Schafer ¢ citado (Brasil, 1998, p. 80), em que existe uma preocupacdo ligada as
mudangas do ambiente sonoro. Dentro dos conteudos de Musica, nos PCNs o aluno ¢
convidado a fazer uma andlise critica no que diz respeito a polui¢do sonora, a compressao
relacionada a paisagem sonora em suas diferentes épocas e espacos, a experimentacdo com 0s
recursos disponiveis e a percep¢do do ruido como som na elaboragdo da musica
contemporanea. Um bom exemplo, sdo os trabalhos do multi-instrumentista Hermeto Pascoal,
em que faz musica com objetos e animais, até entdo tidos como ndo musicais (o solo de porco
em Slaves Mass, dlbum de 1977, e os brinquedos no album Eu e Eles, de 1999 em que toca
todos os instrumentos nas musicas, incluindo os instrumentos ndo convencionais que sao
objetos cotidianos como garrafas de agua, bichinhos de borracha, tubos de PVC e o pato
tuba). Eu tive a oportunidade de assistir a uma apresentacdo de Hermeto no Teatro Noel Rosa,
da Uerj, a época do lancamento do album. O palco era ocupado pelo bruxo dos sons, varios
instrumentos musicais — convencionais € nao-convencionais — ¢ um teldo que projetava um
video de varias janelas com o proprio Hermeto tocando diferentes instrumentos,
acompanhando a melodia que ele executava ao vivo. Um uso peculiar de uma forma de
cinema em dialogo com a musica.

Na Base Nacional Comum Curricular, promulgada em 2018, os conceitos de ecologia
acustica e paisagem sonora deixam de ser citados e passam a permear os objetos de
conhecimento Materialidades e Notagdo e registro musical e podem ser interpretados na
descricao das respectivas habilidades para o primeiro e segundo segmento do Ensino

Fundamental.

(EF15AR15) Explorar fontes sonoras diversas, como as existentes no proprio
corpo (palmas, voz, percussdo corporal), na natureza ¢ em objetos
cotidianos, reconhecendo os elementos constitutivos da musica e as
caracteristicas de instrumentos musicais variados.

(EF15AR16) Explorar diferentes formas de registro musical nao
convencional (representacdo grafica de sons, partituras criativas etc.), bem
como procedimentos e técnicas de registro em audio e audiovisual, e
reconhecer a notagdo musical convencional.

(EF69AR21) Explorar e analisar fontes e materiais sonoros em praticas de
composigao/criagdo, execucdo e apreciacdo musical, reconhecendo timbres e
caracteristicas de instrumentos musicais diversos.
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(EF69AR22) Explorar e identificar diferentes formas de registro musical
(notag¢do musical tradicional, partituras criativas e procedimentos da musica
contemporanea), bem como procedimentos e técnicas de registro em audio ¢
audiovisual. (Brasil, 2018)

Essas habilidades propostas no texto da BNCC, para o primeiro e segundo segmentos,
sdo muito similares. Se compararmos as respectivas habilidades previstas para serem
trabalhadas nos dois segmentos do Ensino Fundamental, parece que a redagdo quis dizer a
mesma coisa com outras palavras, o que faz a diferenga entre eles (se houver), ndo ficar tao
clara: “Explorar fontes sonoras diversas na natureza e em objetos do cotidiano/fontes e
materiais sonoros” para o objeto de conhecimento Materialidades; “Explorar diferentes
formas de registro musical (ndo convencional, partituras criativas) para o objeto de
conhecimento Notagdo e registro musical” REF;?. Em ambos os segmentos, “procedimentos
e técnicas de registro em dudio e audiovisual” integram o texto das habilidades de registro
musical, o que refor¢ca esta tangéncia percebida entre a linguagem musical e a
cinematografica, e, de certo modo, denota o Cinema nos conteudos de Arte, aqui percebido
como uma das suas diluigcdes nas outras linguagens consolidadas como campo de
conhecimento.

O livto O ouvido pensante (1991) apresenta ensaios de Schafer sobre educagdo
musical, em que parte do conceito de paisagem sonora para a compreensao de todo um
universo sonoro. E um livro sobre as experiéncias do autor em sala de aula, com diferentes
grupos na escola primaria e secundéria, o que equivale, no contexto brasileiro, ao Ensino
Fundamental e Ensino Médio. No capitulo “O rinoceronte na sala de aula”, Schafer apresenta
8 maximas que servem aos educadores. Identifico cinco delas ligadas ao escopo desta

pesquisa sobre o cinema no ensino da arte:

1. O primeiro passo pratico, em qualquer reforma educacional, ¢ dar o
primeiro passo pratico.

2. Na educag@o, fracassos sdo mais importantes que sucessos. Nada ¢ mais
triste que uma historia de sucessos.

3. Ensinar no limite do risco.

4. Nao ha mais professores. Apenas uma comunidade de aprendizes.

5. Néo planeje uma filosofia de educagdo para os outros. Planeje uma para
vocé mesmo. Alguns outros podem desejar compartilhd-la com vocé.
(Schafer, 1991, p.282)
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Em que se pretenda, como reforma educacional, o ingresso do cinema como
linguagem para o ensino da arte no curriculo da Educagdo Bésica brasileira, o primeiro passo
¢ reconhecer as praticas ja consagradas no ensino da arte que se relacionam, que podem ser
assimiladas no curriculo de cinema, € ao mesmo tempo, realizar outras praticas
cinematograficas no contexto curricular. Sem temer o fracasso de alguma pratica,
concebendo-o como um ajuste de trajetoria, no limite do risco. Uma vez que o cinema no
ensino da arte, concebido como linguagem auténoma, ¢ um campo em consolidacao, arrisco
defender que todos nos, educadores audiovisuais, somos aprendizes, at¢ em um grau maior do
que o exercicio docente em campos ja consagrados e com vasta literatura, como a educagdo
musical e as artes visuais, pois nosso exercicio se concretiza numa filosofia de educagao
eminentemente pratica, voltada para a realidade e o contexto que o educador audiovisual atua.

De todo modo, entre os principios de Schafer, vale a pena questionar o quarto.
Denunciar que ha professores sim, e estes sdo cada vez mais necessarios em tempos de
Educacdo Digital. A escola ¢ um fendmeno de curadoria dos conhecimentos produzidos na
historia do mundo, docentes recortam e transformam esses saberes em pequenas miniaturas €
como sabemos por Walter Benjamin, toda miniatura transforma o objeto em brinquedo. As
miniaturas dos saberes do mundo s3o oferecidas para as novas geracdes de modo que
brincando com elas as conhecam, relacionem e reinventem. Esse papel ¢ docente. Tem a ver
com o ensino, tem a ver com curadorias de saberes e praticas. Nunca foi tdo claro que as
comunidades de aprendizes articuladas com comunidades de ensinantes podem ampliar e
aprofundar as experiéncias do proprio aprender e ensinar.

No livro A Afina¢do do Mundo (1997), Schafer sintetiza as ideias e resultados do
World Soundscape Project, (Projeto Paisagem Sonora Mundial), em que trata da relagao entre
o homem e o ambiente sonoro que o circunda, o que denominou paisagem sonora: “a
paisagem sonora ¢ qualquer campo de estudo actstico. Podemos referirmo-nos a uma
composi¢do musical, a um programa de radio ou a um ambiente acustico como paisagens
sonoras” (Schafer, 1997, p. 23). Ao longo do texto, busca reconstituir ambientes sonoros do
passado, aborda as transformagdes da Revoluc¢dao Industrial e Elétrica sobre o ambiente
acustico que mudaram a paisagem sonora das cidades, ao substituir os sons das ferramentas
manuais e do canto dos passaros pelos sons das industrias, locomotivas, ¢ motores a
combustdo, o que mais tarde foi chamado de poluicdo sonora, esbogando uma relagdo do som
com a qualidade de vida. Aqui aparece o conceito de esquizofonia, que € a separagao do som
da sua fonte natural, proporcionada, inicialmente, pela invencdo de equipamentos

eletroactisticos para a transmissdo e gravacdo do som. Também apresenta exemplos de
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sistemas de notacdes graficas, de descri¢do visual dos sons, que permitem a representagdo de
sons que nao sdo possiveis com a notagdo musical tradicional, levando a ressignificar o
conceito de ruido. Ele trabalha com um conceito — emprestado de seu quase homoénimo Pierre
Schaeffer — de objeto sonoro, que diferente do objeto musical, ndo se relaciona com a
linguagem da musica em seu sentido tradicional, para definir a menor particula de uma
paisagem sonora.

E bem verdade que o cinema nunca foi mudo como se imaginaria a partir da
popularizagdo desta classificagdo para filmes antigos, anteriores ao cinema sonoro. Na sala de
projecdo, tocada ao piano para encobrir o ruido dos projetores, com pessoas atras da tela lendo
os didlogos, no passador do filme que contava historias contextualizando as imagens, no

barulho mecanico dos projetores, a sala de proje¢ao tinha uma paisagem sonora caracteristica.

E o cinema mudo ia muito bem, obrigado. Os filmes j& ndo eram
acompanhados somente pelos solitdrios pianistas, havia trios, quartetos,
orquestras! A musica ocupava espago, no filme ¢ na sala de proje¢do. Musica
original ja era composta para os filmes, comegando pelo Assassinato do
Duque de Guise, composto por Saint Saens, em 1908, ¢ embora nio
houvesse sons ¢ didlogos sincronizados com os filmes, estes contavam muito
bem suas historias, tendo sempre sua fiel escudeira a seu lado. (Guerra,
2015, p. 29)

Os filmes nao tinham som sincrono gravado junto aos fotogramas nas peliculas, e nem
os dispositivos de gravacao de imagens conseguiam gravar o som direto, mas o som estava la.
Os exemplos de som visualizado no cinema mudo se devem a escolha de planos, como o
close-up de uma orelha que ouve algo ou de uma fonte sonora, como um sino badalando ou
um instrumento musical, ou da reagdo das pessoas. Ao pensar a teoria do cinema a partir dos
sentidos estéticos, no capitulo intitulado “Cinema como ouvido”, Elsaesser ¢ Hagener (2014)
percebem visualidades do som no cinema mudo, em que o som se materializa na tela a partir
de um plano, como os apitos da locomotiva a vapor em Metropolis (Fritz Lang, Alemanha,
1927), com a fumaga expelida transpondo o som para o campo visual, e também o som do
trompete em A ultima gargalhada (F.W. Murnau, Alemanha, 1924), “em que a camera voa,
descorporificada, do instrumento musical até o ouvido do morador do fundo do patio, que esta
perto da janela, traduzindo a propagacao das ondas sonoras em movimento dinamico de

camera”. (Elsaesser, Hagener, 2014, p. 216).
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Com o inicio da industrializagdo do cinema e o som sincrono, poucos anos depois, o
som foi tratado como parte menos importante no processo de producdo de filmes, um
elemento de redundancia da imagem. Salvo algumas exceg¢des, como o contraponto
audiovisual de FEisenstein (2002), em que propunha um uso dialético do som. No cinema
classico, geralmente o som ¢ analisado em relagdo a imagem: se a fonte do som pode ser vista
no plano, se o som ¢ diegético, se 0 som ¢ sincrono a sua representacao na tela, com o som em
um papel de ilustragdao ou de conflito com a imagem. A professora Virginia Flores afirma que
s0 algumas décadas a frente “que novas formas estéticas cinematograficas, com o som
trabalhado de forma nao coincidente com as informagdes visuais tornaram-se mais aceitas e
justificadas, tanto pela critica, quanto pelas teorias sobre o cinema moderno” (Flores, 2021, p.
5), ao se referir aos cinemas novos, a Nouvelle Vague. Em seu estudo sobre a imagem-tempo,
Gilles Deleuze reconhece este como o momento em que o cinema realmente se tornou
audiovisual, trabalhando as duas imagens integralmente em suas poténcias e de formas

independentes:

Se ¢ verdade que o cinema moderno implica a ruina do esquema sensorio-
motor, o ato de fala ja ndo se insere no encadeamento das ac¢des e reagdes, €
também ndo revela uma trama de interagdes. Ele se concentra sobre si
mesmo, ndo ¢ mais dependéncia ou pertencimento da imagem visual, torna-
se uma imagem integralmente sonora, ganha autonomia cinematografica, € o
cinema torna-se realmente audiovisual. (Deleuze, 2007, p. 288)

Ao ganhar liberdade em relagdo a imagem, o som extrapola sua condi¢do de elemento
técnico e passa a ser considerado um meio de expressao artistico, um elemento criativo. Hoje,
j¢é possivel afirmar que os estudos do som no cinema e audiovisual se consolidaram como um

campo de pesquisa especifico dentro do campo da Arte.

5.4.1 Paisagem sonora nos livros didaticos do PNLD

E esperado, e de certa maneira previsivel, que nogdes de ecologia acustica e paisagem
sonora figurem como um contetido de musica para o componente curricular Arte, uma vez

que estes conceitos foram citados expressamente nos PCNs Arte, documento que serviu de
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referéncia durante mais de uma década. Também ja debatemos anteriormente sobre o mosaico
da formacdo em Arte dos estudantes da Educagdo Bésica, em que necessariamente ndo tém
todas as linguagens artisticas durante seus anos na escola. Falamos, ainda, sobre a formagao
especifica dos professores e professoras em linguagens especificas, que fazem com que o livro
didatico de Arte, na inten¢do de atender a todas as linguagens da arte — ou por motivo de
economia na elaboragdo e distribui¢do de um so titulo, invés de um livro para cada linguagem
— acabem por nao atender bem a nenhuma. Neste cenario, o conteudo de paisagem sonora, que
figura como conteudo de Musica, pode se prestar ao Cinema, com alguma adaptagao.

Nos livros didaticos do triénio abordado nesta tese, o titulo Todas as Artes (Pougy;
Vilela, 2016) apresenta a paisagem sonora logo no inicio do primeiro capitulo destinado a
Musica. O capitulo intitulado “Musica e Estranhamento” inicia abordando a obra 4°33 ", de
John Cage, uma obra experimental para conceituar o siléncio como inexistente, ou melhor,
impossivel de ser experienciado pelo ser humano. Nesta obra, a expectativa de ouvir notas
musicais ¢ frustrada pelos quatro minutos e meio de “siléncio”, apenas com sons da plateia.
ApoOs a conceituagao de som e siléncio, o texto apresenta o conceito de paisagem sonora, a
partir de Schafer, para tratar do conceito de som musical e as notas musicais como sons com
alturas definidas. Ao longo do capitulo, que também aborda os sistemas de notacdo
convencionais € nao convencionais, a Unica pratica proposta ¢ a composi¢do e execugao de
uma partitura ndo convencional, com instrumentos ndo convencionais.

No titulo Arte por Toda Parte (Ferrari et al., 2016) a paisagem sonora ¢ abordada no
contexto da notacdo musical, refletindo sobre maneiras de registrar o som das coisas do dia a
dia. Ap6s um breve paragrafo apresentando a ideia e o conceito, € uma breve biografia de
Schafer, o capitulo traz uma primeira sugestdo de pratica com os estudantes de se desenhar
uma partitura ndo convencional de uma paisagem sonora. Em outra parte deste capitulo,
chama a atencdo o equivoco na denominagdo de instrumentos musicais que ilustram uma
parte do contetido, ainda que ndo faga grande diferenca para o ponto em questdo: a imagem
mostra um saxofone soprano ¢ a legenda diz que ¢ um oboé.

O titulo Arte em Interagcdao (Bozzano; Frenda; Gusmao, 2016), ja aborda a questao da
escuta ativa logo no comeco da apresentagdo dos contetidos de musica, e traz a proposta de
atividade de maneira mais detalhada. Apos a diferenciacdo entre musica e ruido, a
apresentacao do trabalho de pesquisa de John Cage, e seu conceito de que o siléncio ndo
existe como auséncia total de sons, o texto propde uma pratica de escuta ativa de se escrever
uma lista de sons que consegue ouvir num intervalo de trinta segundos, comparar a percepgao

dos sons com a percepcao dos colegas e depois agrupa-las em uma grande lista no quadro de
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giz. Esta proposta me lembra a minha primeira experiéncia com a percepcdo de paisagens
sonoras, em uma aula na Escola de Musica Villa-Lobos, tradicional conservatorio mantido
pelo Estado do Rio de Janeiro, com o saudoso professor Leopoldo. Tinha eu meus catorze ou
quinze anos, la pelo inicio dos anos 1990, quando, apdés uma breve explanacdo sobre o
assunto, Leopoldo leva a turma para a Rua da Carioca a fim de que aprecidssemos o som ao
redor. Alguns instantes de olhos fechados e depois anotdvamos os objetos sonoros que
percebiamos em um pedaco de papel, repetimos umas quantas vezes o procedimento e depois
subimos de volta ao prédio da escola e juntamos o resultado das nossas percepgdes sonoras no
quadro de giz. Essa recordagcdo me faz notar o quanto o professor Leopoldo estava antenado
com as discussdes sobre educacdo musical em seu tempo. Também me chamou a aten¢do o
livro didatico, em 2018, fazer referéncia a um quadro de giz, quando a maioria das escolas ja
substituiu esse dispositivo por quadros brancos, ou até por quadros interativos.

O titulo Arte de Perto (Rocha et al., 2016), apdés uma breve introdugdo sobre sons
graves, agudos e notacdo musical, traz o conceito de siléncio com John Cage e a obra
experimental 4’33’’, e uma citagdo de Murray Schafer. No caderno do professor, ha uma
sugestdo de exercicio de percep¢ao de uma paisagem sonora tal qual o titulo PNLD analisado
anteriormente, em que os alunos anotam os sons que ouvem da paisagem sonora em uma
folha de papel e depois compartilham o resultado com o restante da turma.

Por ultimo, o titulo Percursos da Arte (Meira; Soter; Presto, 2016), embora cite o
trabalho de Schafer em algumas passagens e tenha uma abordagem atualizada, apresentando
muitos conceitos da arte a partir de referéncias afro-brasileiras e indigenas, ndo fala sobre
paisagem sonora.

Conforme observado, todos os titulos abordam o trabalho de John Cage, sendo apenas
um titulo que nao fala sobre paisagem sonora. Em todos os quatro que trazem propostas de
atividades o roteiro ¢ mais ou menos 0o mesmo: contextualizacdo ao apresentar a nocao de
ecologia actstica e paisagem sonora, mesmo que nao cite o conceito, seguido de apreciacao
de uma paisagem sonora ¢ seu registro grafico com palavras ou notagao nao convencional. A
mesma aula que tive, ha mais de trinta anos, e que acredito ndo ser novidade naquele tempo.
Ainda que se possa considerar, com boa vontade, a feitura de uma partitura ndo convencional
como uma pratica, nenhuma das atividades contemplou a criagdo de um ambiente actstico, de
uma paisagem sonora, ou envolveu a criacdo de algum aspecto narrativo ou expressivo com o
som. A proposta de atividade, via de regra, pode ser adaptada por quem aplica, no chao da

sala de aula, e a triangulag@o neste ponto fica a cargo do professor ou professora que pode
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sugerir maneiras de criag@o artistica com os objetos sonoros, em um contexto filmico ou nao,

para as aulas de Cinema ou de Musica.

5.4.2 O ponto de escuta na escola

Dentre estes varios caminhos e possibilidades de pensar as relacdes do som com o
cinema, a pesquisa do professor Glauber Resende, sobre a constru¢do do ponto de escuta por
estudantes da Educacdo Bésica, mostra uma oportuna observacao da ecologia acustica na
exibicdo e criagdo cinematografica no ambiente escolar. Ele pensa uma geografia sonora da
imagem filmica a partir da nogdo de territério, de paisagem e de espaco. “Observei como
estudantes de educacdo basica se relacionam com sons do cinema € como constroem um

ponto de escuta na relagdo com os sons” (Resende, 2013a).

A imagem cinematografica como ¢ hoje ¢ também um ambiente actstico e
que revela tracos caracteristicos da paisagem a qual se filma. Deste modo se
filmarmos uma floresta, a imagem fornece uma paisagem sonora, enquanto
que, se filmarmos uma larga avenida no centro de uma grande cidade, a
paisagem sonora sera de outra ordem. (Resende, 2021, p.1)

A atividade analisada neste capitulo foi objeto da dissertagdo de Glauber Resende,
defendida em 2013, sobre uma pratica de cinema e educagcdo ao acompanhar as aulas da
escola de cinema em uma escola publica de Educagdo Basica. Esta atividade de cinema e
educacdo ¢ criada a partir da no¢do de ponto de escuta, conceito criado pelo tedrico de cinema
e compositor Michel Chion, que tem duas acepgdes: uma espacial, de onde o espectador vé a
imagem e escuta o som; e outra subjetiva, onde a personagem escuta os sons que também sao
escutados pelo espectador. A pesquisa se deu em algumas das escolas de cinema CINEAD.
Na recém-criada Escola de Cinema do CIEP 175 — José Lins do Rego, no municipio de Sao
Jodo de Meriti, quase as margens da Rodovia Presidente Dutra, que liga o Rio de Janeiro a
Sao Paulo, na Regido Metropolitana do Rio de Janeiro. De fato, a escola foi contemplada por
um edital publico langado pela Faculdade de Educacdo da UFRJ, no final de 2011, com a

finalidade de criar escolas de cinema em escolas publicas de Ensino Fundamental da Rede
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Publica do Rio de Janeiro. No ano seguinte, em 2012, o professor — que participou no curso
de aperfeicoamento, aberto pelo CINEAD para os professores do edital de criagdo das escolas
de cinema — visitou as aulas da escola de cinema semanalmente. Os encontros aconteciam
duas vezes por semana, com a dire¢do e execucao do projeto a cargo de um professor de
Lingua Portuguesa da escola e de um funciondrio da secretaria que participaram de todo o
curso de aperfeicoamento. O grupo de alunos do projeto da Escola de Cinema era formado
por alunos do 9° ano do Ensino Fundamental, com faixa etdria média de 14 a 16 anos. A
pergunta que motivou sua pesquisa € “como os espectadores, no caso, os alunos dessa escola
de cinema em contexto escolar, percebem estes sons e constroem um ponto de escuta?”
(Resende, 2013a, p. 57).

A curadoria de filmes, realizada em conjunto com os professores e a orientadora do
projeto, visou identificar um possivel enderegamento dos filmes para a construgao de ponto de
escuta por parte dos alunos como espectadores, isto ¢, filmes que tivessem questdes de som
pertinentes ao estudo do ponto de escuta. Um segundo critério foi a escolha de filmes
nacionais, por uma questdo metodologica, em que ¢ apropriado projetar filmes nos quais o
idioma seja o mesmo dos espectadores, neste caso, o portugués. E outro critério foi o de
“valorizar a introducdo do cinema nacional desde a pesquisa na universidade a Educagdo
Bésica, tendo em vista 0 momento que o pais passa com a operacionaliza¢do de um projeto de
lei que introduz o cinema na escola.” (Resende, 2013b, p. 26). Ele se referia a lei do cinema
na escola, promulgada no ano seguinte, lei n° 13.006/14. Os filmes escolhidos apds as
reunides de curadoria foram: 5x favela, agora por ndos mesmos (Brasil, Diretores: Wagner
Novais, Rodrigo Felha, Cacau Amaral, Luciano Vidigal, Cadu Barcellos, Luciana Bezerra &
Manaira Carneiro, 2009), Mutum (Brasil, Direcdo de Sandra Kogut, 2007) e o curta-metragem
de animacao Vida Maria (Brasil, Dire¢ao de Marcio Ramos, 2006).

Para a exibicao dos filmes, Glauber se valeu da pedagogia do fragmento, em que exibe
trechos selecionados de um filme, de acordo com o recorte do elemento cinematografico em
questdo, neste caso o som. Considerou, ainda, a analise criativa do filme, que trata “de fazer
um esforco de logica e de imaginagao para retroceder no processo de criacdo até o momento
em que o cineasta [neste caso, também no lugar de sound designer ou de compositor] tomou
suas decisdes, em que as escolhas ainda estavam abertas” (Bergala, 2008, p. 130). Ou seja,
contemplou propostas de Alain Bergala (2008), tomando por base de analise o ponto de vista
sonoro, o ponto de escuta.

O professor atribui o exercicio de imaginar da analise criativa como uma iniciagdo a

criagdo cinematografica, por conta desta possibilidade de o grupo de estudantes poder
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produzir filmes posteriormente. Para a analise audiovisual, o grupo se valeu do método das
mascaras, proposto por Michel Chion, que consiste em visionar varias vezes uma dada
sequéncia, observando-a, ora mascarando a imagem, ora cortando o som. “Temos a
possibilidade de ouvir o som, tal como €, ¢ ndo como ¢ transformado e mascarado pela
imagem; e de ver a imagem tal como €, e ndo como ¢ recriada pelo som” (Resende, 2013a, p.
146). Foram consideras uma série de questdes basicas sobre o filme — ou fragmento —
visualizado: Ha falas? Ruidos? Musica? Qual o dominante sonoro mais destacado? Que
sincronizagdes ha entre imagem e som ou entre dois sons diferentes que produzem sentido e
efeito na cena? E por fim fazer uma comparacdo entre som e imagem no que diz respeito a
representatividade de cada uma.

A pesquisa do professor Glauber, junto a escola de cinema do CIEP 175 — José Lins do
Rego, fez um percurso de quatro encontros com os estudantes, em que desenvolveram
atividades de apreciacdo, contextualizacdo e produ¢do de filmes com a aten¢do voltada aos
aspectos do som no cinema, passando pela exibi¢cdo de trechos selecionados dos filmes, a
analise criativa do som e o posterior processo de criacdo. Este roteiro, sugerido pelo professor,
esta em sintonia com a abordagem triangular para o ensino da arte (Barbosa, 2012), pois neste
caso a abordagem triangular estd deslocando a imaginagdo propria do fazer artistico para o

fazer de conta proprio da pedagogia da criagao.

5.4.3 Triangulag¢des do ponto de escuta

Em uma prética de cinema e educagdo bem estruturada, o professor Glauber Resende
mostra a intencionalidade em seguir a proposta pds-moderna do ensino da arte da abordagem
triangular, inclusive notando a relagdo desta abordagem com a hipotese cinema de Bergala

(2008) ao apresentar com propriedade a relacao entre estes dois campos conceituais.

Desta forma, as atividades de aula que elaborei com os trechos dos filmes e
as atividades com som nas aulas da pesquisa também levam em consideracdo
esses critérios (anexo). A dialética ocultar e revelar, se acrescenta a for¢a do
binomio ver x fazer. Este Gltimo esta em estreita relagdo com a abordagem
triangular do ensino de arte (Barbosa, 1995) e com as ideias do proprio
Bergala (2008), quando este fala acerca da passagem ao ato. Para ele, o
aluno precisa ser iniciado no ato criativo. (Resende, 2013a, p. 63)
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A fim de observar as possiveis triangulacdes na pratica do ponto de escuta, vamos
analisar a descrigdo das atividades desenvolvidas nos quatro encontros da escola de cinema e
buscar pistas para a triangulacdo, os movimentos e atravessamentos do ler, fazer e
contextualizar. Glauber dividiu os encontros em dois grupos e em duas etapas a oficina: as
duas primeiras aulas centradas na apreciacdo e contextualizacdo, e as duas ultimas, mais
centradas no processo de criagao.

Na aula introdutéria, foi realizada a exibigcdo e discussdao de trés trechos dos filmes
Mutum e 5x favela — agora por nos mesmos. Este primeiro momento da aula ¢ centrado na
apreciacdo e contextualizagdo, conforme indicado pelo professor, em que os trechos do filme
sdo assistidos algumas vezes, passando pela andlise criativa e pelo método das mascaras, ora
omitindo a imagem, ora emitindo o som, e¢ levando os alunos a refletir sobre as opgdes e
possibilidades estéticas dos realizadores. Esta iniciagdo a criacao cinematografica da analise
criativa vem ativar um zigue-zague na triangulacdo em que os estudantes, ao apreciar os
fragmentos de filmes, sdo atravessados por dimensdes expressivas ao pensar as possibilidades
de expressdo com o som e imagem em outros arranjos preteridos pelo realizador. Ainda que
centrados na apreciagdo e contextualizacdo, a dimensao criativa se fez presente.

Na segunda parte da aula, os estudantes circularam pelo espaco da escola a fim de
realizar uma listagem e o registro dos sons que compdem a paisagem sonora da escola,
identificando os objetos sonoros, os “diferentes sons que a escola produz”, como o sinal
sonoro de inicio e término das aulas, as vozes de pessoas conversando nos corredores, os
professores e professoras se comunicando com as turmas ao fundo, possiveis sons residuais da
estrada proxima, em suma, registrando a paisagem sonora de diferentes ambientes escolares,
como o patio na hora do recreio e a aula de Educagao Fisica. Este segundo momento, voltado
ao registro dos sons que compdem os ambientes da escola, encontra eco no fazer artistico: da
mesma maneira que um pintor prepara sua paleta de cores ao misturar os pigmentos, de
acordo com sua inten¢do, na obra que vai criar, os estudantes cineastas registram os objetos
sonoros que julgam dignos de interesse nesta vivéncia de ecologia acustica. Os
atravessamentos da apreciagdo se dao a medida que notam um novo som — por vezes, um som
que sempre esteve 14, mas se confundia com o “ruido de fundo”, com o barulho do mundo,
que, de tanto ouvir, deixa-se de notar. Por vezes, sem se darem conta, a nocdo de ecologia
acustica aflora nos estudantes a partir de uma escuta mais atenta, uma sensibilizacdo a
paisagem sonora. Uma vez gravados os sons, os alunos voltam a sala para a apreciagao dos
objetos sonoros registrados, € uma conversa sobre o processo de escuta destas paisagens. Para

casa, mais uma rodada de registro de diferentes paisagens sonoras para a aula seguinte: os
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sons que sdo do dia a dia dos estudantes no trajeto casa — escola, na vizinhanga onde moram,
na pracinha do bairro e onde mais demonstrarem interesse.

A segunda aula tem uma estrutura similar a do primeiro encontro, com a exibi¢ao de
um filme no inicio, neste caso, o curta-metragem de animagao Vida Maria com o método das
mascaras, seguido de uma conversa sobre o som e a imagem. Neste encontro, o0s
atravessamentos do fazer artistico sdo menos evidentes uma vez que ndo ha a analise criativa,
ndo sdo levados a imaginar possibilidades de sons e imagens como sendo o hipotético
realizador do filme. No segundo momento deste encontro os alunos apresentaram os objetos
sonoros registrados no horario extraescolar e, a partir da unido destes novos objetos com o0s
registrados no encontro anterior o professor propde uma atividade: “criar uma historia que
trabalhe com trés elementos sonoros, sendo que um dos elementos precisaria ser um siléncio
de 5 segundos. Exemplo de triade de sons: passos, siléncio, porta batendo. O exercicio foi
executado em grupos de trés estudantes.” (Resende, 2013a, p. 65). A dinamica final envolveu
um zigue-zague na triangulagdo ao relacionar as trés instancias, enquanto um grupo apresenta,
0 outro grupo escuta e elabora uma historia para o que foi escutado que ¢ apresentada ao
grupo responsavel pela elaboracdo da historia “original”, que por fim conta qual historia
motivou aquela escolha de organizagcdo de sons ao grupo ouvinte. Depois invertem-se 0s
papeis para a repeti¢ao do exercicio.

Na segunda etapa da oficina, em que as aulas sdo mais centradas no processo de
criacdo, cada aula ¢ dedicada a um exercicio de cinema. Na terceira aula foi proposta a
realizagdo de um exercicio em pequenos grupos, a regra do jogo era a seguinte: em videos de
até 15 segundos “cada grupo teria que filmar alguma situagdo na qual ndo se evidenciasse o
espaco onde se estava filmando. No momento final do exercicio algum som que viesse do fora
de campo apareceria e nos daria a informacao do lugar onde se passava a cena.” (Resende,
2013a, p. 65). Neste exercicio se da a pratica de elementos cinematograficos importantes,
como a no¢ao de plano, o espago diegético e o fora de campo: o plano ndo pode ser muito
aberto pois sendo denunciaria a locagdo, o local onde se passa o fragmento de historia. Esse
som seria vindo de fora do campo visual da camera, porém de dentro do espago diegético.

Eu me aventuro a imaginar um video que responda ao que se pede neste exercicio, a
titulo de ilustragdo: um plano de detalhe de dois pares de maos infantis jogando bafo com
figurinhas no chao (pratica recorrente nos anos de Copa do Mundo de Futebol e seus
sedutores albuns com figurinhas dos integrantes de selecdes dos paises participantes). Som de
campainha do interfone e uma voz de timbre que remeta a uma pessoa mais velha falando “—

Meu filho, estou no banheiro. Atende pra mim!”, o que denuncia estarem em um apartamento
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que um dos personagens mora. A estrutura desta aula tem uma configura¢do inicial na
contextualizacdo com atravessamentos do fazer cinema: sdo enunciadas as regras do jogo que
devem ser seguidas por todos, imaginadas possibilidades e limitagcdes relativas a técnica, as
locagdes e a narrativa. O momento seguinte ¢ o da realizacdo, do fazer, desta vez com
atravessamentos da contextualizagdo, ao lembrar e seguir as regras do jogo, e termina com o
momento da apreciagdo, ao exibir as producdes para os colegas e assistir os filmes da turma.
Sao trés momentos distintos, o contextualizar, o fazer e por ultimo o apreciar, com seus
atravessamentos mutuos.

A quarta e ultima aula foi dedicada a um exercicio de cinematografia que remeteu ao
cinema dos primeiros tempos: o tournée-montée, termo na lingua francesa para filmado-
montado, ou ainda montagem na camera. Este exercicio faz parte da curadoria® de Alain
Bergala (2011-2012) para o trabalho com cinema na escola e tem por principal referéncia ao
cineasta Jonas Mekas. A regra do jogo ¢ filmar todos os planos de um filme em continuidade,
em ordem cronoldgica, na mesma ordem em que sera apresentada ao espectador. Logo,
pressupde-se que nao havera montagem posterior ¢ nem refilmagem de algum plano. Caso
venha acontecer algum erro, devera ser incorporado na narrativa do filme. Essas regras de
jogo, aparentemente simples, imprimem ao exercicio uma poténcia pedagodgica Unica:
convidam a dialogar na equipe e tomar decisdes, obrigam a pensar antes de filmar e evitar
erros de continuidade, aguzam a flexibilidade pois se algo sair errado, o filme devera
continuar alterando a ideia inicial, entre outras questdes interessantes do ponto de vista do
cinema e da educacgdo.

No inicio da aula foi exibido um filme filmado-montado pelos professores da escola de
cinema quando estavam fazendo o curso de capacitagdo, ¢ apos a exibi¢ao se discutiu sobre
questdes que envolvem a produgdo de um filme seguindo estas regras do jogo e podendo
realizar o exercicio em um Unico plano ou em mais de um, com uma regra a mais: “filmar
aproximadamente um minuto, no qual os primeiros trinta segundos fossem coerentes entre
imagem e som e na segunda parte do minuto a discordancia deixasse o espectador confuso em
relagdo a situagdo, lugar, fala etc., prévia.” (Resende, 2013a, p. 65). A partir desta regra do
jogo, o som conduziria a aten¢do do espectador para a situacdo que estd acontecendo
“realmente”, isto €, diegeticamente.

Vou imaginar um video obedecendo a essas regras do jogo, a titulo de ilustragdo como

na aula anterior: Plano americano de um aluno de costas “vestindo” um violao, segurando o

Nas curadorias que Bergala ofereceu ao CINEAD em 2011 e 2012 foram propostos exercicios simples, mas
pedagogica e cinematograficamente muito potentes, para serem realizados no curso de Aperfeicdamento com os
docentes (durante 2012), que depois realizariam com as criangas (2013).
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instrumento na posi¢do de tocar, mostrando fazer algum esfor¢o ao lidar com as cordas do
violdo. Som de uma musica virtuosistica de violdo solo, como uma pe¢a de Yamandu Costa
ou Dilermando Reis. Corta para um plano médio frontal do mesmo aluno com dificuldade
para trocar uma corda do violao e ao lado um smartphone tocando a faixa de audio com uma
caixinha Bluetooth. Cuidado especial no raccord de som entre as imagens, desejavel que se
escolha um pedaco bem marcado da musica, de preferéncia com um breque, uma ligeira
pausa, e recuar 30 segundos da faixa de musica para iniciar a gravagao e depois, no momento
certo, interromper o registro do primeiro take para voltar alguns segundos a musica e comecar
a gravagdo do segundo fake no momento certo, obedecendo as regras de continuidade para
reforcar a diegese do som.

Como parte do planejamento da quarta aula, estava prevista ainda a apreciagdo ¢ a
discussao dos exercicios produzidos pelos alunos, o que ficou para um proximo encontro
extra, no qual se debateu acerca dos exercicios e do processo criativo e técnico dos filmes
realizados pela turma. Esta ultima aula prevista seguia uma estrutura similar as duas
primeiras, ao comegar com a apreciacao da obra cinematografica, no caso, o filme realizado
pelos professores durante o Curso de Aperfeigoamento Cinema na Escola, antes da criacao da
escola de cinema no CIEP. Apds a apreciagdo do filme com seus atravessamentos naturais em
funcdo do repertdrio audiovisual dos alunos, vem o momento da contextualizagdo ao
apresentar novas regras do jogo: o filmado-montado. Neste segundo momento os
atravessamentos do fazer e da apreciacdo ganham forga pela quantidade de informagdo nova —
se fosse um exercicio que os alunos ja estivessem acostumados, possivelmente seriam de
menor ordem pois trabalhariam numa zona de conforto. Uma vez realizado o exercicio de
cinema, a aula termina com a apreciagao e a discussdo dos exercicios filmado-montado
realizados pelos estudantes, em que se discutiu o processo criativo e as possibilidades
cinematograficas dos filmes realizados pela turma, retomando o momento inicial da aula,
desta vez, com um atravessamento mais expressivo do fazer artistico.

O conceito de paisagem sonora tal qual concebido por Schafer opera entre a musica
experimental, musica concreta e a ecologia actstica, ao pensar os objetos sonoros como
elementos do ambiente acustico de determinado lugar. Embora largamente utilizada como um
exercicio de sensibilizagdo estética para a musica e para o universo de sons de maneira geral,
a criagdo artistica com os objetos sonoros aponta para possibilidades de caminhos a serem
trabalhados nas linguagens da educacdo musical ¢ do ensino do cinema nas escolas. Na
educacdo musical, experiéncias e vivéncias de registro de objetos sonoros para a (nem

sempre) simples andlise do ambiente acustico e para a criagcdo de musica concreta e de musica
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experimental, em um sentido /ato, com propostas de atividades nos livros didaticos de Arte e
em programas de aulas de musica. Nas praticas de cinema e educagdo, do ensino formal e de
oficinas, como um caminho a ser desbravado, ao fazer dialogar a imagem da tela com o som
que pode se dar de diferentes maneiras: como o som que o personagem ouve, Como um som
fora de campo, como um som fora do espaco diegético, como uma memdria de um
personagem, isto ¢, como reflexo ou contraponto.

A nog¢ao de ponto de escuta tem uma acepgdo espacial, na qual o espectador vé a
imagem e escuta o som relativo aquela imagem; e outra acep¢do subjetiva, na qual o
espectador escuta os mesmos sons que o personagem. Ao elaborar regras do jogo e realizar
atividades voltadas ao ponto de escuta, Glauber construiu junto a estudantes pontos de escuta
espaciais e subjetivos em fragmentos de filmes produzidos pela turma.

O ponto de escuta de Michel Chion encontra tangéncias com as pesquisas de André
Gaudreault e Francois Jost, que desenvolvem o conceito de focalizagdo cinematografica a
partir da focalizagdo de Gérard Genette. O conceito, elaborado para a literatura, reflete uma
relagdo de saber entre o narrador e seus personagens. Gaudreault e Jost propdem uma
separacao entre o ponto de vista visual e o ponto de vista cognitivo em sua focalizagao
cinematografica, através da ocularizacdo e da auricularizag¢do, sendo a ocularizagdo como a
relacdo entre o que a cAmera mostra € o que o personagem deve ver. Na auricularizagdo ha a
observancia do ponto de vista sonoro, na relacdo de saber entre o narrador € os personagens.
“A elaboracao de um ponto de vista sonoro, ou melhor, auricular, ndo representa nenhuma
surpresa. Isso se realiza por meio do tratamento dos ruidos, das palavras, da musica, ou seja,
de tudo que ¢ audivel. Por uma simetria em relacdo a oculariza¢do, chamaremos esse processo
de auricularizacao” (Gaudreault; Jost, 2009, p. 172)

Ao longo da reflexdo, os autores franceses citam obstaculos para se construir a posi¢ao
auditiva de um personagem: a localizacdo dos sons, que flutuam no espago de proje¢ao,
desprovido da dimensdo espacial (salvo casos de sistemas de som dedicados como o 5.1);
individualizacdo da escuta na ambiéncia sonora; e a inteligibilidade dos didlogos, com uma
codificagdo de um tipo de verossimilhanga sonora sem ambiéncias ¢ musicas muito altas
durante as falas dos personagens. As categorias da auricularizagdo ajudam a pensar o ponto de
vista do personagem a partir do som, isto ¢, o ponto de escuta: Na auriculariza¢do interna
secundaria a restricdo entre o que € ouvido e escutado se d4 por maio da montagem e ou da
representacao visual; na auricularizagdo interna primaria quando o som ¢ filtrado pelo ouvido

de um personagem; e na auricularizagdo zero os sons nao sdo produzidos por alguma instancia
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diegética, remetem ao narrador implicito ou sdo providos por alguma fonte que ndo estdo no

espaco diegético do filme.

5.4.4 Agucando a audiovisao

Os filmes articulam a expressao cinematografica por meio de imagens em movimento
e sons, elementos estéticos herdados do cinema classico. No entanto, quando nos referimos as
obras audiovisuais comumente falamos s6 da visdo: ver um filme e assistir a televisdo, see a
movie € watch TV em inglés, regarder un film em francés. As teorias do cinema refletem este
predominio do aspecto visual sobre o sonoro ao dar um tratamento menor aos aspectos
sonoros e, em alguns casos, nem mesmo aborda-los. Percebo um reflexo deste tratamento
tedrico, na maioria dos casos, ao conversar com pessoas que trabalham com ensino da arte
que, talvez pela auséncia de um dominio especifico do cinema como linguagem da arte, talvez
por ndo ser levado a refletir sobre o cinema como uma modalidade auténoma para o
componente curricular Arte, faz com que ele seja tratado como um adendo das Artes Visuais.
“— Acho que o professor (ou professora) de Artes Visuais ¢ a pessoa mais capacitada para dar
as aulas de cinema”, inclusive pessoas que tenho grande consideragdo académica e que me
fizeram dar dois passos atrds na pesquisa para recalibrar os conceitos e voltar a seguir o
caminho de investigagao.

Longe de pretender proibir determinadas areas de formagdo ou fazer uma reserva de
mercado para educadores audiovisuais, penso que o cinema ¢ bem-vindo em todas as areas de
conhecimento, como criagdo, como a arte das imagens em movimento ou até em didlogo com
algum ponto do curriculo. Faco um paralelo com as Artes Visuais e a Musica, que em uso
instrumentalizado também colaboram em diversas areas do conhecimento. Porém, ensinar
Musica ou Artes Visuais partindo de — ou até limitando — seu uso instrumentalizado ndo se
mostra produtivo, e o0 mesmo penso do Cinema. Em relagcdo ao som, esta preponderancia do
aspecto visual sobre o aspecto sonoro do cinema se mostra limitante para a teoria
cinematografica, em que analisa partes do todo e perde a no¢do do geral como uma unidade
estética.

O conceito de Ponto de Escuta, tal qual apresentado por Michel Chion e trabalhado por

Glauber (Resende, 2013a) se relaciona diretamente com o estudo sistematico da relagdo entre
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som e imagem e estd inserido em um contexto mais amplo do que Chion (2011) denomina
como audiovisdo. Ele atualiza o conceito de espectador, termo ligado aos aspectos visuais de
um filme, para audioespectador, considerando o aspecto sonoro do cinema “em uma atitude

perceptiva especifica, que, nesta obra, propomos chamar a audiovisao.” (Chion, 2011, p. 7)

O objetivo deste livro é mostrar como, na verdade, no contrato audiovisual,
uma percepgdo influencia a outra e a transforma: ndo «vemos» a mesma
coisa quando ouvimos; ndo «ouvimos» a mesma coisa quando vemos. O
problema ja ndo ¢, portanto, o de uma suposta redundancia entre os dois
dominios, nem de uma relagdo de forgas entre eles (a famosa questdo,
levantada nos anos 1970, «o que é mais importante, 0 som ou a imagem?»).

(Chion, 2011, p. 7)

Esta relagdo entre a percepcdo visual e auditiva € percebida no campo da audiovisio
como uma influéncia mutua, na qual o entendimento da imagem do plano influencia e ¢
influenciado pelos sons que o compdem (o que poderia ser apresentado como “o
entendimento do som do plano influencia e ¢ influenciado pelas imagens que o compdem”).
Via de regra, esse valor pode ser acrescentado pelo texto (falas, locucdo) e pela musica, “até
dar a crer, na impressdo imediata que dela se tem ou na recordagdo que dela se guarda, que
essa informagao ou essa expressdao decorre «naturalmente» daquilo que vemos e que ja esta
contida apenas na imagem” (Chion, 2011, p. 12) dando a impressao de que o som ¢ inttil ou
redundante com a imagem. Esse valor se d4 de duas maneiras: o valor acrescentado pelo
texto, o que chama de vococentrismo, em que o texto estrutura a visdo; e o valor acrescentado
pela musica, com o efeito empatico em que a musica exprime a sua participagdo na emogao e
no ritmo da cena, e efeito anempatico, em que a musica ndo acompanha a emogao e o ritmo da
cena, por vezes fazendo um contraponto. “Existem também musicas que ndo sdo empaticas
nem anempaticas, que tém um sentido abstrato ou uma mera funcao de presenca, um valor de
placa informativa” (Chion, 2011, p. 15) e, neste caso, sem ressonancia emocional. O som
exerce influéncia sobre as percepcoes de tempo e de movimento na imagem cinematografica,
assim como o plano exerce influéncia sobre a paisagem sonora.

A abordagem triangular dos exercicios propostos pelo professor Glauber na escola de
cinema contribuiu na mudanca dos alunos de espectadores para audioespectadores ao
sensibiliza-los para as nuances e sutilezas da montagem das imagens com o som; na analise

criativa, ao imaginar as possibilidades de criacdo e a considerar a imagem junto ao som e nao
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o som apenas como complemento da imagem. Ao considerar o ponto de escuta pelo exercicio
das mascaras, o aluno cineasta tem a oportunidade de ressignificar o entendimento do plano e
do som, e ao propor outras possibilidades para a montagem dos planos sonoros, transita entre
as categorias sem perceber, de forma intuitiva. E uma diferenca entre uma abordagem
moderna no ensino da arte que abordaria a questdo do som sem estabelecer as regras do jogo,
(um laissez faire de livre expressdo que seria muito divertido para os alunos e alunas, mas que
ndo levaria a uma sensibilizagdo estética) de uma abordagem que considere as dimensdes do
fazer, contextualizar e apreciar o plano de maneira dialégica, uma recriagdo em vez de uma
releitura.

Ao longo do livro dedicado a audiovisdo, Chion analisa o entendimento da relagdo
entre som, a sua fonte ou causa, e a percepcao, reconhecendo trés diferentes maneiras de
relacionar estes aspectos, constituindo diferentes tipos de escutas. A escuta causal guarda
relacdo com o timbre, o objetivo de conseguir informagdo sobre a sua causa ou fonte,
categorizando-a — se ¢ um som de origem animal ou humana, se ¢ o som de alguma maquina —
enfim, um som que remete a uma visualidade de algo ou alguém. “A escuta causal pode
efetuar-se a diferentes niveis. Podemos reconhecer a causa exata e individual: a voz de uma
pessoa determinada, o som de um objeto Unico entre todos. Mas este reconhecimento
raramente se faz a partir do som isolado, fora de qualquer contexto” (Chion, 2011, p. 27). A
escuta semantica ¢ relativa a um codigo ou linguagem, com a interpretacdo de mensagens
através do som considerando um sistema de significados. Se trata de uma escuta baseada em
conhecimento prévio e convengdes socioculturais, e neste grupo estdo as falas, didlogos,
sinais sonoros como alarmes e codigos de telegrafia. “Evidentemente, a escuta causal e a
escuta semantica podem exercer-se paralela e independentemente numa mesma cadeia sonora.
Ouvimos simultaneamente aquilo que alguém nos diz ¢ como o diz.” (Chion, 2011, p. 29),
isto ¢, ouvimos um som que reconhecemos como a voz humana e ao mesmo tempo
entendemos o codigo que ¢ a mensagem na lingua portuguesa por exemplo. E a escuta
reduzida ¢ focada no som e nas suas caracteristicas relativas aos seus parametros, sem
preocupacao sobre causa ou significado; sdo os objetos sonoros de Pierre Schaeffer que
devem a existéncia a tecnologia de gravacdo dos sons e da possibilidade de repeti¢do dos
objetos sonoros em ambientes controlados, que conduz a atengdo para fora da preocupagdo em
estabelecer um vinculo causal ou simbolico.

No exercicio proposto durante o terceiro encontro da oficina, em que “cada grupo teria
que filmar alguma situag@o na qual ndo se evidenciasse o espago onde se estava filmando, no

momento final do exercicio algum som que viesse do fora de campo apareceria e nos daria a
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informacao do lugar onde se passava a cena” (Resende, 2013a, p. 65). O que se observa ¢ uma
mudanga no status da escuta. No fragmento de filme que imaginei seguindo a regra do jogo,
ao ouvir a campainha a escuta ¢ causal, pois se reconhece o sinal sonoro de um aparelho
elétrico, podendo ser um telefone, uma campainha, um computador. Ao ouvir a voz do adulto
comeca a se dar a0 mesmo tempo a escuta semantica, em que se reconhece a voz de um adulto
e se tem um senso de localizagdo, pois entendemos a mensagem da fala e contextualizamos a
fonte: ¢ a voz de um responsavel de uma das criancas e elas estdo em uma residéncia, a
campainha ¢ do interfone de casa, “tem alguém nos chamando™.

No exercicio da aula seguinte, de “filmar aproximadamente um minuto, no qual os
primeiros trinta segundos fossem coerentes entre imagem e som e na segunda parte do minuto
a discordancia deixasse o espectador confuso em relacdo a situagdo, lugar, fala etc., prévia.”
(Resende, 2013a, p. 65) acontece mudanca de niveis da escuta causal, de uma causa genérica,

~ 9

em que se categoriza “ouco o som de um violao” para uma causa individual “o som ¢ de uma
gravacdao de um violdo, uma faixa do disco do Yamandu no spotify”. Este transito entre as
categorias de escuta levam os alunos da escola de cinema a trabalhar a nocao de ponto de
escuta, a refletir sobre a relagdo entre a imagem e o som em igual importancia € ndo como o
som sendo um acessorio da imagem. As praticas envolvendo a apreciagdo de paisagens
sonoras nas atividades de aula conduzem os estudantes a uma escuta reduzida; as praticas de
criacdo cinematografica envolvendo paisagens e objetos sonoros tal qual proposto e realizado
pelo professor Glauber (Resende, 2013a) conduzem os estudantes a transitar entre os
diferentes modos de escuta propostos por Chion (2011), levando-os a serem verdadeiros
audioespectadores conscientes de sua posicao.

A escuta reduzida ¢ diretamente relacionada com a paisagem sonora € as praticas
propostas nos livros didaticos e no grupo de aulas analisadas anteriormente neste capitulo.
Pierre Schaeffer conceituou como escuta reduzida a escuta que trata das formas especificas do
som sem considerar sua causa e seu sentido. O termo “reduzida” vem da redugdo
fenomenologica de Edmund Husserl, de se colocar o mundo entre parénteses, se concentrar na
experiéncia em foco que, no caso do objeto sonoro, se refere aos sons por eles mesmos,
qualificando-os sem levar em consideracdo sua fonte ou seu sentido.

Esse ponto dialoga em algum grau com os parametros do som — altura, duracdo, timbre
e intensidade — que sdo conteudos recorrentes de musica em livros didaticos e provas do
Enem. Tais parametros nao levam em consideragdo a fonte ou o contexto do som, se referem
a uma escuta reduzida em seus fundamentos essenciais. “Quando identificamos a altura de

uma nota ou os intervalos entre dois sons, estamos a fazer escuta reduzida sem o saber, pois a
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altura ¢ um carater especifico do som, independente da identificagdo da sua causa ou da
compreensdo do seu sentido” (Chion, 2011, p. 30). A altura ¢ a frequéncia do som, se mais
grave como um trombone ou aguda como um passarinho, e ¢ definida em sons musicais como
uma nota no piano ¢ indefinida em ruidos, que embaralham vérias frequéncias; duracao ¢ o
tempo que o som leva soando; timbre ¢ a cor caracteristica de cada som que, entre outras
coisas, possibilita também reconhecer a sua fonte; e intensidade ¢ o volume do som.

Também existem termos populares para descrever os sons em sua forma reduzida, e ¢
comum o técnico de som ouvir de algum musico ou cliente para regular a equalizagdo do som
“— Coloca mais brilho no violdo! Este agudo esta sem vida! A voz no microfone estd com um
som bem abafado!”. Ao reconhecer e registrar os objetos sonoros que compdem uma
paisagem em um inventario descritivo dos sons, o aluno esta atento as caracteristicas de cada
som e busca meios e critérios sonoros para classifica-los. A questdo ¢ que os quatro
parametros do som ndo sdo suficientes para descrever suas caracteristicas perceptivas, sendo
necessario recorrer a outras classificagdes e outros termos; e também ha sons que ndo tém
altura definida, como o raspar de uma pa de lixo feita de metal num chao de cimento, em que

soara uma infinidade de frequéncias préximas e misturadas.

No entanto, a escuta reduzida tem a imensa vantagem de abrir a escuta ¢ de
afinar o ouvido do realizador, do investigador ou do técnico, que assim
conhecerdo o material de que se servem e domina-lo-do melhor. Com efeito,
o valor afetivo, emocional, fisico e estético de um som esta associado ndo s
a explicacdo causal de que falamos, mas também as suas qualidades
especificas de timbre e de textura, ao seu frémito. Tal como no plano visual,
um realizador ou um diretor de fotografia tém tudo a ganhar em refinar o seu
conhecimento da matéria e da textura visuais, mesmo que nunca fagam

filmes abstratos. (Chion, 2011, p. 31)

Classifico o estudante da educagdo bésica na categoria realizador que tem sua escuta
ampliada pela escuta reduzida, o que parece um paradoxo se ndo atentarmos ao conceito de
reducdo na escuta. Para Chion, a escuta reduzida ¢ relacionada com a situagdo acusmatica de
maneira mais ambigua do que Pierre Schaeffer, criador dos dois conceitos, concebia. O
acusmatico tem sua origem em Pitdgoras, que ensinava atrds de uma tela para que a sua
imagem nao distraisse os discipulos, intensificando assim a aten¢do na mensagem. Na escuta

acusmatica, a fonte sonora ndo ¢ visivel, ouvimos sem perceber a causa e origem do som. O
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radio, o mp3 ou o telefone, que transmitem e reproduzem sons sem mostrarem o0 emissor, sao
midias acusmaticas.

Ao cunhar o conceito, Schaeffer chama a atengdo para carateristicas sonoras que a
visao do plano esconde, ao reforcar a percepcao de determinados sons, desviando a atengdo de
outros sons e nuances. De acordo com ele a acusmatica possibilita uma escuta que revela o
som em todas as suas dimensdes, encorajando “por si mesma a escuta reduzida, ou seja, o
afastar-se das causas ou dos efeitos em proveito de uma identificacdo consciente das texturas,
das massas e das velocidades sonoras.” (Chion, 2011, p. 32).

A escuta reduzida estd presente na apreciagdo de uma paisagem sonora, ao separar
mentalmente os sons para classifica-los e agrupa-los em categorias de acordo com suas
caracteristicas. A situacdo acusmatica ganha preponderancia ao registrar objetos sonoros ¢ a
partir da apreciagao repetida dos sons gravados, classifica-los. Nas atividades da oficina de
cinema, a escuta acusmadtica aconteceu no exercicio das mascaras, ao apreciar o som dos
fragmentos de filmes sem a imagem, atentando as nuances e caracteristicas dos sons que a
compdem; também no registro de objetos e paisagens sonoras realizados no horario
extraclasse entre os dias das aulas de cinema. O roteiro de desenvolvimento da percepgao
sonora pela escuta acusmatica se d4 em determinada ordem: num primeiro momento de
apreciacdo dos objetos sonoros registrados, um efeito contrario, em que a ndo-visualizagdo
das fontes faz com que os estudantes tentem perceber o que origina cada som e procurar
indicios de identificagdo da causa, numa tentativa de representacao concreta ¢ de busca por
um paralelo na representagdo visual.

A partir da escuta acusmatica repetida de determinado som, gracas as tecnologias de
gravagao e reproducgdo, se torna possivel perceber melhor as carateristicas especificas de cada
som, suas nuances, suas possibilidades de classificagdo relacionadas as suas caracteristicas.
Para um ouvinte exercitado, como os estudantes que tiveram oportunidade de participar destas
aulas do ponto de escuta, a escuta causal e a escuta reduzida acontecem em paralelo, mas para
que elas acontecam se faz necessaria a sensibiliza¢do para o ponto de escuta e para a paisagem
sonora.

Estas trés atitudes de audicdo — causal, semantica e reduzida — se sobrepdem e se
combinam no cinema, pois o som ¢ um meio de manipulacdo afetiva e semantica em
multiplas combinagdes. O som de um filme pode nos sensibilizar esteticamente, como os sons
de uma respiracao ofegante, de um gatinho ronronando ou de um coragdo pulsando, e pode
acrescentar valor a imagem ajudando a interpretar o sentido do plano realcando o que sem o

som ndo seria notado ou seria interpretado de outra maneira. Logo, os sons em um filme
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podem conduzir o audioespectador a mudar entre as atitudes de audicdo por dois trajetos:
sendo visualizado e depois acusmatizado, o som ¢ diretamente associado a uma imagem, e
depois, ao longo do filme, o som tornar a ser ouvido como acusmatico, remetendo a cena
primeira. Como exemplo hipotético, em filmes de terror ao ouvir determinado padrao de
passos com timbre especifico em uma imagem do assassino caminhando, depois ao ouvir o
som dos passos acusmaticamente em outras sequéncias do filme o audioespectador sabe que o
assassino esta por perto, o que real¢a a sensacao de suspense e cria uma nova dimensao para o
objeto sonoro, o som isolado. Ou bem, o som pode seguir um trajeto de ser acusmatizado e
depois visualizado, em que se ouve determinado som repetidas vezes ao longo do filme e s6
depois se visualiza a fonte de tal som, também muito caro aos filmes de suspense. Neste caso,
“proprio dos filmes de mistério e de ambiente, preserva durante muito tempo o segredo da
causa e do seu aspecto, antes de a revelar. Mantém um suspense, uma expetativa, e constitui
em si mesmo um processo dramatirgico puro.” (Chion, 2011, p. 61).

A oposicdo entre som visualizado e som acusmatico se relaciona com o conceito de
fora de campo, ao propor uma classificagao para os tipos de som no cinema: o fora de campo
¢ 0 som que esta no espaco diegético do filme, faz parte do mundo em que a historia se passa,
porém ¢ acusmatizado, a fonte do som ndo ¢ visualizada em determinado plano, ou mesmo
durante todo o filme. “Em sentido estrito, o som fora de campo no cinema ¢ o som acusmatico
relativamente aquilo que ¢ mostrado no plano, ou seja, cuja fonte ¢ invisivel num dado
momento, temporaria ou definitivamente.” (Chion, 2011, p. 62). O som que esta no espago
diegético e cuja fonte aparece na tela, por sua vez, ¢ chamado em inglés de onscreen, som na
tela; e o som acusmatico que esta fora do espaco diegético do filme ¢ chamado de off, som
fora da tela. E o caso das narragdes em voice-over de filmes de fic¢do e muito popular em
documentarios expositivos, assim como o de musicas em trilha sonora que criam uma
ambiéncia mas nao estdo na historia.

O conhecimento destas nuances que compdem a audiovisdo de Chion nas atitudes de
audi¢do causal, semantica e reduzida possibilita o estabelecimento de regras do jogo para a
criacdo de exercicios cinematograficos que dialogam com o ponto de escuta, tal qual
desenvolvido na escola de cinema do CIEP, e inspira a criagdo de outros exercicios a partir do

conceito de escuta acusmatica, fora de campo, off-
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Exercicios sugeridos na literatura de cinema e educagao:

O som revela o que a imagem oculta: filmar procurando forgar a atencdo do
espectador para o som que ¢ diferente da imagem e completa sua informagao.
(Bresson, 2005)

Em um filme de 60 segundos de duracdo, gravar 30 segundos fazendo pensar ao
espectador uma coincidéncia entre imagem e som e nos 30 segundos finais revelar a
contradi¢do. (Fresquet, 2010)

Gravar 3 sons diferentes e compor narrativas diversas ao alterar a ordem entre eles.
(Fresquet, 2010).

Filmar alguma situagdo na qual ndo se evidenciasse o espaco onde se estava filmando.
No momento final do exercicio algum som que viesse do fora de campo apareceria e
nos daria a informagdo do lugar onde se passava a cena. (Resende, 2013)

Filmar aproximadamente um minuto, no qual os primeiros trinta segundos fossem
coerentes entre imagem e som e na segunda parte do minuto a discordincia deixasse o
espectador confuso em relagdo a situagdo, lugar, fala etc, prévia (Resende, 2013)

Com o gravador do celular ou camera fotografica, cada estudante grava até dois sons
representativos da comunidade. A imagem nao deve aparecer. Os estudantes devem
ouvir os dudios captados e pedir que os colegas identifiquem os sons. O que produz os
sons que escutamos? O que mudariamos na cidade a partir de nossa escuta? (Migliorin

et al, 2016).

Algumas propostas de exercicios de cinema para as aulas:

Criar uma sequéncia que integra uma hipotética historia mais longa ou filmar um curta
de até dois minutos em que um objeto sonoro € parte importante da narrativa e se
apresenta acusmaticamente por todo o filme, isto €, ndo aparece na tela em momento
algum;

Realizar um ensaio em video tournée-montée tilmado a partir do ponto de escuta do
protagonista;

Realizar um ensaio em video filmado intercalando o ponto de vista e ponto de escuta

dos personagens;
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e Criar uma cena em que um personagem tem o ponto de escuta de outro personagem

(como uma escuta telefénica, ou uma escuta de espionagem).

Estas praticas audiovisuais quando conjugadas com a sensibilizacdo para o ponto de
escuta proporcionam um eixo para a triangulagdo no ensino da arte com o cinema partir da
paisagem sonora e da ecologia acustica, sendo o ponto mais importante o cuidado para se
trabalhar a apreciacdo e contextualizagdo com o objetivo de conseguir melhores resultados nas
praticas, isto €, conseguir conduzir os alunos e alunas de espectadores a condi¢do de

audioespectadores.
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6 MOMENTO YOUNGBLOOD

O Momento Youngblood ¢ dedicado ao cinema expandido, um reflexo do fendmeno
da digitalizacdo da imagem, apontando para outras possibilidades do cinema além do filme
narrativo. A interlocu¢do com a educagdo parte do conceito de sala de aula expandida em que
os elementos e dimensdes da forma cinema se adaptam ao contexto escolar e resultam em
expansdes do cinema, assim como a pratica e a fruicdo cinematografica em ambientes
distintos da sala de projecao resultam em uma sala de aula expandida. Na parte dedicada as
praticas do cinema expandido vamos analisar um grupo de aulas de arte em turmas de ensino
médio em contexto de isolamento social, com exercicios de cinema desenvolvidos em ensino
remoto, ¢ observar o didlogo da producdo de cinema estudantil com a apropriagdo de
fragmentos de imagens e sons para ressignifica-los pela montagem, com a producao de novos

conteudos baseada na remixagem.

6.1 MOMENTO YOUNGBLOOD — O CINEMA EXPANDIDO

O terceiro momento cinematografico coincide com a expansdo tecnologica
da cibernética que a impde na forma quase ilimitada do cinema expandido. O
cinema deixou de ser o nome de uma arte singular para se tornar o de uma
utopia politica e estética. Esta é a hora de Youngblood. (Vancheri, 2018).

Vancheri batiza o terceiro momento de sua historia do cinema em homenagem ao
teorico e critico de cinema estadunidense ligado ao cinema alternativo Gene Youngblood,
autor de uma obra seminal sobre a arte audiovisual: Expanded Cinema. Publicado nos anos
1960, em um contexto de contracultura e de resisténcia a guerra do Vietna, ele trabalha o
conceito de cinema expandido, que traz a reboque um grupo de novos conceitos para refletir e
analisar a arte de sua época. O cinema expandido diz respeito a realizacdo de obras
audiovisuais exibidas de maneira diferente da sala de cinema tradicional. Trata-se de um
reflexo do fendmeno da digitalizagdo da imagem, com parte da produgao realizada por artistas
visuais fora da formacgdo do cinema. Esse conceito aponta para outras possibilidades do

cinema além do filme narrativo.
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O pensamento de Youngblood teve a influéncia da vanguarda norte-americana e do
cinema estrutural — termo que foi criado na década de 1960, mesma época do cinema
expandido, para reunir filmes com caracteristicas semelhantes — tendo alguns artistas de
vanguarda aderido ao cinema expandido. O cinema de vanguarda norte-americano surgiu em
meados da década de 1940, e os formatos predominantes no movimento sdo médias e curtas-
metragens que apresentavam diversas inovagdes técnicas e estilisticas com uma forte presenga
de mulheres cineastas.

Em Visionary Film (Sitney, 2002), um dos primeiros livros sobre a historia do cinema
experimental nos Estados Unidos, o historiador do cinema de vanguarda americano P. Adams
Sitney identifica quatro técnicas principais para caracterizar os filmes estruturais: a posi¢ao
fixa da camera; o efeito de cintilagdo; refotografar fora da tela; e a impressao em loop. Essas
técnicas de uso comum por cineastas experimentais na década de 1960 propiciam a criagao de
um cinema que leva a pensar o que ¢ a experiéncia do filme, quais as expectativas da plateia.
Em Wavelength (Comprimento de onda), filme do ano de 1967, o cineasta experimental
Michael Snow realiza um plano aberto de uma sala de estar com 45 minutos de duragdao e um
lento movimento de zoom até fechar o plano em uma fotografia pendurada na parede. Tanto o
cinema de vanguarda quanto o cinema estrutural tinham a esséncia de explorar os limites e os
mecanismos da midia, aspecto que vai se refletir no trabalho de Youngblood.

O cinema expandido tem como fim expandir a consciéncia, ndo ¢ apenas sobre um
cinema com mais projetores, mais imagens. Ha uma ideia social utdpica por tras, de um novo
tipo de politica e senso de comunidade, particularmente por conta da época do final dos anos
60 e os movimentos de resisténcia a guerra do Vietnd. O conceito tem um alcance que vai das
praticas de filmes experimentais até a sequéncia de Stargate em 2001 Uma Odisseia no
Espacgo®', e, de acordo com o autor, ndo esta restrito a arte de vanguarda e sim a novas formas
de expandir a mente através do aparato cinematografico. Segundo ele, o cinema expandido
“tem sido um exercicio de técnica em que se desenvolve gradualmente uma verdadeira
linguagem cinematografica com a qual se expande ainda mais as capacidades comunicativas
do ser humano e assim sua consciéncia”® (Youngblood, 1970, p. 75).

O cineasta experimental Stan VanDerBeek foi um dos responsdveis por este

movimento de expandir o cinema, conhecido por sua instalagdo Movie Drome®. A instalagdo,

2001: A Space Odyssey. Dir. Stanley Kubrick. EUA, 1968.

has been an exercise in technique, the gradual development of a truly cinematic language with which to expand
further man's communicative powers and thus his awareness. (versao original em inglés)

Para uma visita virtual a um movie drome: https://youtu.be/GUn6ssvNj9Q. Acesso em outubro de 2023.
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de meados da década de 1960, era composta por um domo para a exibi¢do de uma obra
multissensorial com multiplas projecdes de imagens nas paredes internas com projetores de
diversos formatos e bitolas de filmes, a audiéncia, deitada no chdo com almofadas e
cobertores, € um palco com show de luzes e musica ao vivo. Em suma, uma instalagao
ambiental para sobrecarregar os sentidos auditivos e visuais com uma combinagdo de

arquitetura, cinema, musica, em uma confluéncia de midias.

Figura 20 - Stan VanDerBeek e o Movie Drome

Fonte: https://www.stanvanderbeekarchive.com/artists/tFzZRGnN/stan-vanderbeek/SmTa8j6/stan-van-

derbeek-movie-drome-1965/. Acesso em outubro de 2023.

VanDerBeek publicou textos com seus pensamentos sobre cinema em que refletia
sobre as possibilidades de desenvolvimento a partir da tecnologia. Entre estes textos, no
manifesto chamado Cultura: Intercom e Cinema Expandido (VanDerBeek, 1966) ele
apresenta o aparato cinematografico Movie Drome, relatando suas pretensdoes que diziam
respeito ao desenvolvimento de uma linguagem pictorica internacional com a finalidade de
tornar o publico mundial autoconsciente de si mesmo para a concretizagdo da coexisténcia
pacifica.

Esta linguagem universal conduziria a um processo educacional, pois tinha a proposta

que “combinemos dispositivos audiovisuais em uma ferramenta educacional: uma maquina de
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experiéncia ou intercomunicador cultural.®”’ (VanDerBeek, 1966, p. 16) e prossegue
vislumbrando possibilidades de utilizagdo do domo, pois “Infinitas variacdes filmicas e
imagéticas desta ideia sdo possiveis na ciéncia, matematica, geografia, arte, poesia, danca,
biologia, etc. Esta ideia poderia ser infinitamente variada por cada grupo cultural e
nacionalidade que a assumiu como um projeto.®® (VanDerBeek, 1966, p. 18). Observa-se a
preocupagdo com aspectos da educacdo, que o aparato multissensorial teria finalidade ou
possibilidade de utilizagao em processos educacionais, levando em consideragdo as diferentes
areas de conhecimento e possibilidades de intercambio cultural.

Outro artista proeminente na expansdo do cinema foi Andy Warhol, mais conhecido
por sua expressdo na Pop Art. No evento Exploding Plastic Inevitable o artista norte-
americano promovia multiplas projecdes de filmes e cameras ao vivo, em um ambiente com
musica em alto volume da banda Velvet Underground and Nico, com quem Warhol
desenvolveu uma produtiva parceria. Tal qual o Movie Drome, o Exploding Plastic Inevitable
era um evento multimidia, com um senso do que entendemos hoje por cinema expandido.
Warhol foi pioneiro no cinema experimental de vanguarda, produzindo filmes de extensa
duragdo como Empire, com a duracao de oito horas de filme em preto e branco registrando a
mudanga da luz sobre o Empire State Building em Nova York com a exibi¢do em uma
velocidade de proje¢do menor, com 16 em vez de 24 quadros por segundo; e Sleep, de cinco
horas de duragdo, filmando uma pessoa dormindo, ambos os filmes de 1964. Entre suas
provocacgodes estava testar os limites do cinema, da experiéncia da duragao, testar os limites do
que as pessoas aceitam como cinema.

No regime de visualidade de nossos tempos, no século XXI, podemos pensar de
maneira diferente, acostumados que estamos com exibi¢des de obras audiovisuais em galerias
e museus, porém os filmes de Warhol eram concebidos como filmes cinematograficos ou
cinematicos, como uma espécie de instalacdo para uma sala de cinema; e ainda projegdes
duplas incorporando video ao vivo como em Quter and Inner Space, de 1965. O trabalho de
Warhol se identificava com a expansao dos ambientes cinematograficos, com que o cinema ¢
e o que ele poderia ser, em novos limites e novas dimensoes.

Ao longo do livro Expanded Cinema, Youngblood introduz e desenvolve conceitos

uteis para se pensar esta nova abordagem do cinema, entre eles os de cinema cinestésico,

That we combine audio-visual devices into an educational tool: an experience machine or "culture-intercom."
(versdo original em inglés)

Endless filmic and imagistic variations of this idea are possible in science, math, geography, art, poetry, dance,
biology, etc. This idea could be endlessly varied by each culture group and nationality that took it on as a project
(versdo original em inglés)
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paleocibernética, noosfera, e design scientist. Ele considera o ambiente contemporineo
responsavel por condicionar o ambiente em que vive, que ele denomina intermedia network,
uma rede de midias responsavel por cobrir a dimensdo comunicacional/técnica entre as
pessoas e entre o individuo e a sociedade, que inclui a televisao, o jornal, a radio, publicacdes
impressas, além do cinema. Esse sistema de midias estabelece um sentido na vida das pessoas
ao proporcionar acesso as informagdes dispostas no todo da noosfera. Ele denomina o periodo
em que vive como “Era da hiperconsciéncia”, na qual a tecnologia ultrapassou a capacidade
humana de lidar com o volume e a influéncia das informagdes. Este periodo também ¢
chamado de Era Paleocibernética, um periodo de transi¢do para a Era Cibernética, em que se
conjugam a evolugdo tecnologica e cibernética com o potencial humano, um momento em que
a tecnologia e as midias ganham protagonismo no mundo formando uma rede de
comunicacao, naturalizada como parte da vida cotidiana. Assim como a ciéncia organiza os
fatos da experiéncia, o conhecimento de algo, “o mesmo acontece na arte: ordenar os fatos da
experiéncia € revelar a relacdo entre o homem e o seu universo circundante com todo o seu
potencial oculto.”*® (Youngblood, 1970, p. 70), logo o autor vé o artista cineasta como um
cientista de design responsavel por organizar os fatos da experiéncia para construir as obras de
arte, isto €, os filmes transcendendo as fronteiras de género cinematografico.

Youngblood diz que o cinema expandido estd em expansdao por um bom tempo e
aponta o desenvolvimento de uma linguagem verdadeiramente cinematografica que expandira
mais os poderes comunicativos € a consciéncia do ser humano, sendo a maioria dos filmes
feitos, até agora, exemplos de wuso das tecnologias cinematograficas apenas como
instrumentos de gravagdo, e que s6 apds mais de setenta anos o cinema finalmente se liberta
do teatro e da literatura. Este novo cinema emerge como a unica linguagem estética adequada

ao intermedia network da Era Paleocibernética, o ambiente em que vivemos.

Com ele emerge um paradigma importante: uma concepg¢ao da natureza do
cinema tdo abrangente e persuasiva que promete dominar toda a produgdo de
imagens, da mesma forma que a teoria da relatividade geral domina hoje
toda a fisica. Eu chamo isso de cinema sinestésico. Em relacdo ao cinema
tradicional, ¢ como a ciéncia da bidnica em relacdo as nogdes anteriores de
biologia e quimica: isto é, modela-se segundo os padrdes da natureza, em
vez de tentar “explicar” ou conformar a natureza em termos da sua propria
estrutura. (Youngblood, 1970, p. 76)

66 It's the same in art: to set in order the facts of experience is to reveal the relation between man and his
circumambient universe with all its hidden potential. (versao original em inglés)
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Quer dizer, o cinema cinestésico, diferente da concepgao de cinema narrativo classico,
se molda e adapta a sociedade, a diferentes maneiras de consumo e frui¢do. E conclui o seu
denso e extenso livro com um capitulo intitulado Tecnoanarquia: O Império Aberto, no qual

em tom de manifesto ressalta a sua intencao:

Os limites da nossa linguagem significam os limites do nosso mundo. Um
novo significado ¢ equivalente a uma nova palavra. Uma nova palavra ¢ o
comeco de uma nova linguagem. Uma nova linguagem ¢ a semente de um
novo mundo. Nos estamos criando um novo mundo criando uma nova
linguagem. (...) O processo da arte é o processo de aprender a pensar. (...)
Através da arte ¢ da tecnologia do cinema expandido criaremos o paraiso
aqui mesmo na terra.”’ (Youngblood, 1970, p. 419)

Desde o surgimento do conceito, na década de 1960 até os dias de hoje, o
entendimento de cinema expandido também se expandiu, assim como o cinema. Com o
surgimento da internet como ferramenta de exibicdo e de expressado, trabalhos experimentais,
performances, filmes narrativos sem duragdo determinada para galerias, concertos
audiovisuais, uso de varias telas simultaneas com transmissdo e/ou edi¢do em tempo real,
cinema ao vivo, varios formatos e modelos passam a ser percebidos como expansdes do
cinema. A época havia um maior rigor em se diferenciar os formatos e as tecnologias, — ¢ a
maneira de lidar com a imagem nesses formatos — implicou num modo de se definir o que era
cinema e video, com fronteiras mais rigidas. Com o cinema eletronico dos anos 80, canais de
televisao produzindo filmes, a criagdo de formatos hibridos, hoje nao ha mais esta diferenca.
De certo modo ocorre uma unificagdo das midias — que possibilita a expressdo de varias
formas diferentes, assim como uma certa democratizagdo no acesso a meios de produgdo
audiovisual uma vez que as cameras e peliculas, caras, tinham um acesso e uma circulagio
restritas —, o video possibilitou levar o cinema para dentro de casa, € com os smartphones
praticamente cada pessoa carrega junto de si uma camera, uma ilha de edi¢ao e uma tela.

A industria do cinema se adaptou ao formato do digital por motivos estéticos e
economicos, os filmes produzidos em meio digital ndo mais utilizando a pelicula,

aparentemente se chegou num formato “ideal” de produgdo e distribuigdo. No campo das

The limits of our language mean the limits of our world. A new meaning is equivalent to a new word. A new
word is the beginning of a new language. A new language is the seed of a new world. We are making a new
world by making new language. (...) The process of art is the process of learning how to think. (...) Through the
art and technology of expanded cinema we shall create heaven right here on earth. (versdo original em inglés)
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experiéncias autorais, este cenario se mostra muito favordvel ao cinema expandido, que
continua servindo como ferramenta de criagdo e de exibi¢do muito eficaz.

Uma das expansodes do cinema que se estabeleceu na década de 1990 ¢ a instalagdo de
imagens em movimento (moving image installation) (Balsom, 2013) ou instalacao-filme, na
qual ha um diferente tipo de liberdade para o espectador na galeria que pode fruir a obra a
qualquer tempo, diferente dos cineastas estruturalistas e da vanguarda que concebiam a
experiéncia do filme para um unico canal de exibicdo. Mas mesmo em uma instalagao-filme,
o fato de ficar imdvel na galeria assistindo a um filme em um unico canal significa ser
interativo? No minimo designa um novo tipo de experiéncia, uma nova oportunidade para a

interagao.

a integracdo do cinema nos espagos de arte depois de 1990 deve ser vista
como uma intera¢do entre velhos e novos meios de comunicagdo, em que 0
cinema ¢ ao mesmo tempo um meio antigo no qual se podem encontrar as
possibilidades redentoras do obsoleto ¢ uma nova tecnologia que forjou
mudangas dramaticas no lugar da imagem em movimento na arte ¢ nos
espacos da arte em geral.®® (Balsom, 2013, p. 19)

Balsom aponta uma visdo paradoxal em que, num contexto de integracdo do cinema
com outras artes, esse se comporta como uma midia antiga e nova ao mesmo tempo, pensando
em cinema classico como uma midia antiga e o cinema expandido e a tecnologia digital como
midia nova. E problematiza este cinema em outros espacos, tomando o museu como um
espaco de um refugio da privatizacdo da experiéncia, proporcionando um espago publico no
qual se pode escavar a memoria cultural, contestar uma logica de progresso tecnoldgico e
imaginar a coletividade numa era de consumo individualizado. No entanto, ¢ preciso lembrar
que ¢ também um aparato ideologico que enfrenta desafios distintos para atrair audiéncias e
competir pelos doélares do consumidor no inicio do século XXI. As imagens em movimento
em grande escala sdo parte integrante daquilo que Rosalind Krauss chamou de museu do
capitalismo tardio, oferecendo a possibilidade de um espeticulo divertido com efeitos

especiais que ainda mantém um elemento de prestigio intelectual. (Balsom, 2013)

the integration of cinema into the spaces of art after 1990 must be seen as abiding by an interplay between old
and new media, whereby cinema is both an old medium in which one might encounter the redemptive
possibilities of the outmoded and a new technology that has wrought dramatic changes to the place of the
moving image in art and to the spaces of art more generally. (versdo original em inglés)
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Ao analisar as transformagdes em curso no cinema a partir do cinema expandido pelas
novas tecnologias, André Parente (2020) aponta para um processo de transformacdo da teoria
cinematografica. A imagem passa a ser entendida como acontecimento, como um campo de
forcas, com um sistema de relagdes que coloca em jogo diferentes instancias enunciativas,
figurativas e perceptivas da imagem, e ndo mais como um objeto (Parente, 2020). Um
conceito chave em seu pensamento ¢ o de forma cinema, que reine o que comumente se
reconhece como o cinema classico. Ele observa trés elementos distintos que compdem a
forma cinema: uma sala de cinema, uma proje¢ao de uma imagem em movimento ¢ um filme
que conta uma historia em aproximadamente duas horas. Estes elementos conjugam diferentes
dimensdes em seu dispositivo, como a arquitetura da sala, herdada do teatro, as tecnologias de
captacao e projecao, ¢ a forma narrativa baseada na estética da transparéncia.

Cumpre observar que o cinema dos irmaos Lumiére s6 continha as dimensdes da
arquitetura da sala de projecdo e das tecnologias de gravacdo e reproducdo, estando a
dimensdo narrativa ainda em uma forma incipiente que so vai se realizar na década de 1910.
A distingdo entre o cinema dos primeiros tempos, também chamado de cinema de atragdes, do
cinema narrativo classico s6 se consolida na década de 1970, a partir de outras pesquisas.
Trata-se de dois momentos distintos, o do surgimento de um dispositivo técnico para a
gravacao e reproducdo de imagens em movimento e outro, resultado da institucionalizagdo do
cinema como uma forma particular de espetaculo.

O que Parente chama de “Forma Cinema” ¢ a forma de cinema que se tornou
hegemonica, criando um modelo estético determinado por questdes historicas, econdmicas e
sociais. E 0 modelo de representagio chamado por Ismail Xavier de estética da transparéncia
(termo utilizado pelo autor para distinguir da estética da opacidade), logo, em sua visdo, o
cinema enquanto sistema de representagdo ndao nasce com sua invenc¢do técnica no fim do
século XIX. Esta forma cinema ¢ exemplificada em comparagdo com o livro, como um
dispositivo complexo que também passou por mudancas como com a prensa de Gutemberg e
a transformacao nas formas de leitura, entre outros aspectos que trouxeram os dispositivos a
forma que hoje conhecemos. Parente trata a “Forma Cinema” como uma idealizagdo,
reconhecendo que a pratica da fruicdo cinematografica nem sempre se dd em uma sala, e que
a sala de exibi¢do, quando ha, nem sempre ¢ escura e adaptada para a projecao.

Este cinema hegemoénico enfrentou cinco momentos de transformagdes e
experimentacdes com o dispositivo, que ele classifica como cinema do dispositivo, cinema

experimental, arte do video, cinema expandido, e cinema interativo; e pontua que atualmente
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0 cinema ocupa outros espagos € outras midias, como a televisdo, a internet, 0 museu € a

galeria de arte, em outras midias como o video e o meio eletronico digital.

O video, pelo trabalho de seus artistas, mas também pela evolucdo de seus
dispositivos (do circuito fechado a fita de video, do monitor ao projetor, das
imagens multiplas ao processo de espacializacdo da imagem), introduziu a
imagem em movimento nos templos da arte, inaugurando o fendmeno do
“cinema de museu”. Desde entdo, o cinema, como imagem, como estética,
mas, sobretudo, como dispositivo (0 movimento, a luz, a projecdo, a
imaterialidade, o tempo etc.), faz parte da arte. E o que podemos chamar,
com Dubois e muitos outros, de “efeito cinema” na arte contemporanea.
(Parente, 2020, p. 21).

Observa-se que esta introducdo nos templos da arte, este fazer parte da arte, acontece
em (mais) uma sintese de expressoes artisticas por meio das expansdes do cinema, na qual as
artes visuais e performaticas passam a assimilar as imagens em movimento em suas obras €
performances. Este movimento de sintese se da com um cinema que foge do modelo cléssico
adaptado a um contexto, que ndo segue a forma cinema, e nem por isso deixa de ser tratado
como tal. Nas consideracdes sobre as cinco tendéncias que fogem dos moldes do cinema
classico, enumeradas por ele, busca ampliar a definicdo do cinema expandido de Gene
Youngblood. Reconhece duas vertentes, “as instalagdes, que reinventam a sala de cinema em
outros espacos, € as instalacdes que radicalizam o processo de hibridizacdes entre diferentes
midias” (Parente, 2020, p. 24), diferenciando a videoarte pelo uso da imagem eletronica.

Phillipe Dubois adota a nomenclatura de outros criticos de cinema para classificar
como cinema de exposicdo as propostas de utilizar diretamente imagens em movimento na
obra plastica, em uma tendéncia de subverter o ritual tradicional de recepcdo do filme (a
forma cinema), com a utilizagao de telas multiplas, a proje¢do em superficies inusuais, sendo
o video instrumento essencial do cinema de exposicao (Dubois, 2004). Nota-se a conceituagdo
dos dois termos para o tedrico francés, pois categoriza uma imagem em movimento feita em
video como cinema.

Ao comentar sobre a possibilidade de uma estética videografica, apresenta a mescla de
imagens como uma caracteristica comum presente nos videos de criacdo. Esta mescla,
segundo Dubois, se da em trés procedimentos (Dubois, 2004): a sobreimpressao de multiplas
camadas, que sobrepde duas ou mais imagens, como o ponto central de um cross-fade, efeito

de transparéncia relativa em que cada imagem sobreposta ¢ como uma superficie translicida
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através da qual podemos perceber outra imagem; os jogos de janelas no trabalho com as
janelas eletronicas, por recortes, fragmentos de por¢des de imagens e confrontacdes destes
fragmentos ndo mais um sobre o outro como na sobreimpressao, mas um ao lado do outro
(Dubois, 2004); e a incrustagdo (textura vazada e espessura da imagem), que julga ser a mais
importante por ser a mais especifica ao meio eletronico da imagem, também conhecida como
chroma key: um efeito de mascaramento em que determinada qualidade do sinal eletronico
que compde a imagem ¢ subtraida (alguma cor no chroma key, a cor preta no luma key, entre
outras possibilidades) em uma espécie de buraco eletronico dando espago a outra imagem de
origem distinta que serd embutida.

De efeito visual semelhante as trucagens de M¢éliés nas quais o pioneiro francés do
cinema obtinha resultados parecidos ao usar mascaras diretamente na pelicula a fim de
controlar as partes que seriam sensibilizadas pela luz, “O que especifica a incrustacao ¢, em
suma, o fato de ser comandada eletronicamente a partir de flutuagdes formais (luminosidade
ou cor) do proprio real filmado” (Dubois, 2004, p. 83). Esta figura da incrustacdo serve como
ilustragdo do que Dubois entende por linguagem ou estética videografica: o fendmeno formal
da escrita eletronica. Em alguns pontos, a mescla de imagens de fontes diversas subverte a
nocao de escala de planos e de raccord, pois ndo ha contiguidade espacial efetiva na imagem
mesclada. A classificacdo de eras do cinema proposta por Dubois, voltada a estruturacdo do
pensamento e das formas, também encontra espaco de didlogo com o cinema expandido. “Por
comodidade, vou chama-los de estados primitivo, classico, moderno e maneirista (ou pos-
moderno, ou barroco). Os termos ndo sdo o essencial, e voltaremos ao ultimo, que ¢ nosso
objeto” (Dubois, 2004, p. 146).

O cinema Maneirista surge da modernidade cinematografica dos anos 1970
constituindo-se como um tipo de cinema pos-moderno que se desenvolve na década seguinte.
O Maneirismo reflete o problema fundamental de como lidar com a tradigdo: “Qual postura,
qual maneira adotar? Como filmar hoje, depois de tudo, uma cena de amor, um didlogo, um
assassinato, um beijo?”’ (Dubois, 2004, p. 149).

Por um lado temos o trabalho de Gilles Lipovetsky e Jean Serroy sobre a tela global
também dialoga com as expansdes do cinema, fazendo referéncia a uma Era Hipermoderna
em que somos hiperconsumidores. De acordo com os autores, o hipercinema traduz uma
“demanda geral de sensorialidade e de emocionalidade perpetuamente renovadas, demanda
que se deve ao triunfo da cultura hedonista e a necessidade de fugir de um cotidiano cada vez
mais de mal-estar e de ansiedades subjetivas” (Lipovetsky; Serroy, 2009, p. 78). Integram esta

conceituagdo os filmes que se desdobram em sagas, remakes, pré-sequéncias entre outros
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desdobramentos que permitem que a histoéria se torne um pouco mais longa, como as
narrativas transmidia e multimidia. Da era do vazio, a sociedade passa a era da saturacdo.
Neste contexto, a profusdo de imagens da atualidade nao significa um empobrecimento da
cultura, servindo dos conceitos para explicar esta época de tantas telas (computadores,
dispositivos moveis, televisdo, cinema) e tantas imagens.

Por outra parte, Priscila Arantes (2005), em sua pesquisa sobre a estética digital,
trabalha conceitos caros ao cinema e suas expansdes no ensino da arte como a artemidia e a
interestética, ao pensar a obra de arte como interface, como capacidade comunicativa em vez
de imitacdo da realidade, novos conceitos estéticos para as especificidades da cultura digital.
“A artemidia designa as investigagdes poéticas que se apropriam de recursos tecnologicos das
midias e da industria cultural, ou intervém em seus canais de difusdo, para propor alternativas
estéticas” (Arantes, 2005, p. 53). Sua investigagdo aborda as producgdes e a experiéncia das
artes em midias digitais desenvolvidas no Brasil, e questdes sobre as perspectivas da estética
digital na contemporaneidade.

A professora aponta as primeiras tentativas de uma estética voltada ao digital nos anos
60 do século passado, com as estéticas informacionais, desenvolvidas por Abraham Moles e
Max Bense. Articulando o conceito, os autores partiam de um pressuposto de que a arte seria
definida a partir de informacdes estéticas mensurdveis matematicamente, € ndo mais em
relagdo a beleza ou em relagdo a realidade. Também aponta Marshall McLuhan e a filosofia
da midia em que as questdes estéticas sdo pensadas em relagdo aos meios de comunicagao,
nos conceitos de meios frios e meios quentes (hot/cool), um meio quente, linear, ligado a
escrita alfabética, a imprensa, ao cinema e a fotografia, e um outro meio frio, que solicita a
intervencao ativa, correspondendo a televisdao e ao computador. Cita os pioneiros no Brasil
Waldemar Cordeiro e Abraham Palatnik, a computer art e as artes telematicas, que sao
experimentacdes com meios tecnoldgicos e comunicacionais. Um ponto importante na
abordagem da professora Priscila Arantes ¢ a ampliacdo da nogdo de interface, como sendo a

maneira pela qual o publico se relaciona com a obra:

E dentro desta perspectiva que entendemos o termo interface no contexto da
interestética, tal como a denomino. Para além de restringi-la a troca de
informagdes entre 0 homem e a maquina, em um modelo estimulo-resposta,
input-output, trata-se de entendé-la como um processo de fluxo de
informacdes entre dominios em um sentido mais amplo. (Arantes, 2005, p.
62)
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Esta abordagem ¢ em parte inspirada no trabalho do artista Peter Weibel, que emprega
o termo em um sentido mais amplo, estendendo o conceito de interface a relacdo do ser
humano com o mundo, para além de uma visdo estritamente técnica de um dispositivo de
entrada e saida de dados.

O recorte denominado Momento Youngblood, por Luc Vancheri (2018), encontra
didlogo com propostas pedagdgicas na area de cinema no conceito de sala de aula expandida
(Fresquet, 2017). Fresquet chama a atengdo para a polissemia do conceito cinema ecoando a
constatacdo de Dubois (2004) de que em tudo o que consideramos audiovisual nos dias de
hoje tem sua origem no cinema, portanto reconhece o uso indistinto dos termos cinema e
audiovisual, porém optando pelo emprego do termo cinema. Segundo a autora, os elementos e
dimensdes da forma cinema se adaptam ao contexto escolar e resultam em expansdes do
cinema, assim como a pratica e a fruigdo cinematografica em ambientes distintos da sala de
projecdo resultam em uma sala de aula expandida, ao acreditar na poténcia pedagogica do

cinema.

Esse cinema chega hoje nas salas de aula, nas paredes do patio nos recreios €
nos horarios de escolaridade no hospital. Essas experiéncias audiovisuais
criam novos deslocamentos ou pontos de fuga em relagdo ao que
entendemos por cinema. Nesse sentido, entendemos que hoje diferentes
espacos se apropriam de uma certa experiéncia de cinema menos formal,
instituida, sujeita a atravessamentos de pessoas, ruidos, entradas de luz,
falas, telas que se movem e toda uma série de deslocamentos materiais que a
mobilidade dos dispositivos de proje¢do e exibi¢do possibilitam. (Fresquet,
2017, p. 45)

As dimensdes dos elementos da forma cinema passam por adaptacdes compulsorias ao
ganhar novos espacos de fruigdo. Raras sdo as escolas que dispdoem de ambiente adequado
para uma exibicao cinematografica, qual seria um auditorio com vedacao de luz e tratamento
acustico do ambiente. Algumas escolas nem mesmo tém equipamentos de projecdo de
imagens e equipamentos de som funcionais, e estas caréncias materiais conduzem a
experiéncia cinematografica nestes espagos — aqui incluido os escolares — a adaptagdes nos
mecanismos de exibi¢do e nas escolhas de filmes a serem exibidos. As experiéncias de
projecdo de cinema em ambiente escolar, nestas condi¢des, podem variar as dimensdes do
elemento de projecao da forma cinema de um ambiente com uma projecdo em uma sala com

arquitetura inspirada em um teatro com tela de projecao e vedagao de luz, a uma proje¢ao em
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um ambiente como acontece em feiras de ciéncias, eventos escolares, € com a proje¢ao mural
de video mapping.

Se por um lado as tecnologias de exibigdo encontram um cenario de caréncia no
ambiente escolar, por outro lado as tecnologias de gravacao se tornam mais acessiveis com o
acesso as cameras que integram os smartphones, a ponto de se equiparar com uma caneta. Um
objeto de uso pessoal, de propriedade do estudante, que ele utiliza em outros contextos fora do
ambiente escolar, em eventos da sua vida cotidiana. Uma vez o seu uso ndo sendo
condicionado ao ambiente escolar, a pessoa naturalmente encontra utilizagdes para o aparato
tecnoldgico (a camera e a caneta) e logo se tornam objetos de tanta intimidade — na concepgao
McLuhiana de tecnologia como extensdo do ser humano — que inventam novos usos, novas
maneiras de manusear que de alguma maneira refletem o ambiente social que os cerca com
padrdes e tradi¢cdes de uso e que, via de regra, sao subvertidas. No caso da caneta, as
anotacdes em cadernos e livros, as notas rapidas em algum pedaco de papel, as mensagens de
amor, os recados para os convivas, as colas em partes do corpo proximas as mangas da camisa
e da calga do proprio estudante (também chamadas por eles de resumos para dias de provas).
No caso das cameras, os comuns planos sequéncia na hora do “parabéns para voc€”, os
registros de viagens e passeios, as peripécias de seus animais domésticos, as cenas do
desenvolvimento infantil dos parentes (as cameras amadoras e seus apelidos de cdmera de

gravar neném), imagens de foro intimo, e em uma série de outros usos.

6.2 REMIXANDO O CINEMA

Este subcapitulo busca refletir sobre a remixagem de contetido audiovisual e as
possibilidades de criagdo de novos significados a partir de fragmentos de filmes, através de
um relato de um grupo de aulas de cinema dentro do componente curricular Arte para uma
turma de ensino médio na modalidade de ensino remoto, durante a pandemia de Covid-19.
Vivendo momentos que em minha infincia imaginava como um filme de ficcdo cientifica
distopica, a pandemia de SARS-CoV comec¢a no inicio do ano de 2020, com noticias de
contaminacdes em massa € sucessivas restrigoes a circulagao de pessoas, entre paises e dentro
das cidades. No Rio de Janeiro, o que parecia 6bvio, embora a populacdo custasse a acreditar,
se confirmou em mar¢o, com a suspensao das aulas apos trés semanas do inicio do ciclo letivo

e a recomendagdo de isolamento social pelas autoridades sanitarias. A época coordenador do
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ensino médio, lembro-me de fazer a troca e distribui¢do de livros didaticos do PNLD para as
turmas numa sexta feira, em que alguns estudantes pediam para nao levar os respectivos livros
para casa naquele dia “— Hoje esta calor! Estou com a mochila cheia! Pego eles na segunda!”
e eu insistia, as vezes com sucesso “— Melhor levar logo! Vai que suspendem as aulas...” E de
fato as aulas foram suspensas na segunda-feira seguinte, tendo a comunicacdo oficial durante
o final de semana, e sé voltariam meses depois na modalidade remota, por meio de uma
plataforma na internet, um ambiente virtual de aprendizagem. A plataforma escolhida pela
dire¢ao da escola — dire¢do interventora, diga-se de passagem, outorgada por uma intervengao
do MEC que perdurou por mais alguns meses até ser derrubada pelo Supremo Tribunal
Federal, finalmente dando posse ao diretor eleito pela comunidade — era o Microsoft Teams,
da suite Office 365, a partir de uma compra de servico pelo Ministério da Educacao.

Aqui me permito um exercicio de imaginagdo, como um universo paralelo em que
determinadas agdes anteriores levariam a realidade atual a outros cendrios: quando da
derrubada da presidenta Dilma Rousseff através de um golpe parlamentar, juridico e
midiatico, uma das primeiras medidas do governo sucessor foi a descontinuacao de alguns
projetos de tecnologia da informagdo e a contratagdo dos servigos semelhantes a empresa
gigante do Vale do Silicio, anteriormente citada. O correio eletronico desenvolvido pela
SERPRO, chamado Expresso, deu lugar ao Outlook, € o Microsoft Olffice suplantou a
utilizacao do Libre Office, software livre até entdo adotado pelas escolas da Rede Federal de
Educagao Profissional e Tecnoldgica, da qual o CEFET/RJ faz parte. Também, assim com os
demais aplicativos de midias, em detrimento do incentivo do uso das plataformas criadas pela
rede brasileira para educacdo e pesquisa RNP, organizagdo social vinculada ao Ministério da
Ciéncia, Tecnologia e Inovagao (MCTI) como os aplicativos videoRNP, videoaula RNP, e a
adogdo da plataforma Moodle como ambiente virtual de aprendizagem.

Para além da seguranga de dados (no instante em que escrevo estas linhas meu
telefone recebe uma chamada, uma aparente tentativa de fraude sobre uma andlise de compras
que nao realizei e tampouco respondi a ligagdo) e a privacidade das dezenas de milhares de
usudrios dos servicos, estd o algoritmo dos servicos que passam a recomendar conteudos
como o proximo video a ser assistido ou a matéria interessante a se clicar. Ao considerar que
este acesso e controle da informacgdo dos institutos de ensino e pesquisa e das universidades
federais vao de uma simples sala de aula de arte, em um bairro de uma cidade qualquer, até as
decisdes e planejamentos de centros de pesquisa em areas estratégicas como a tecnologia da
informacao, a prospec¢ao de petroleo e minérios, como o mapeamento das riquezas naturais e

da biodiversidade, esta perda do controle das tecnologias da informagao soa preocupante.
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Neste contexto de retorno as aulas durante a pandemia, a atividade que apresentarei
aqui foi desenvolvida com turmas do ensino médio integrado. As aulas de Arte ocupam 2
tempos de 50 minutos semanais no programa das turmas de primeiro ¢ segundo anos dos
cursos técnicos em Automacao Industrial, Manutengao Automotiva e Seguranga do Trabalho.
As experiéncias aqui relatadas dizem respeito a trés turmas de primeiro ano, estudantes
recém-chegados na escola. Tivemos dois encontros antes da interrupcdo das atividades
presenciais, nos quais, em funcdo da proximidade do feriado, abordamos temas relativos ao
carnaval, inclusive cantando algumas marchinhas e outros estilos carnavalescos. Eu costumo
comparar as turmas com o mar, o qual varia de acordo com as marés, e — em especial no Rio
de Janeiro, que os festejos de carnaval duram quase um més inteiro — dar aulas no inicio do
ano letivo, naqueles dias entre o término das férias escolares e o inicio do carnaval, em um
calor intenso, com o verao no seu auge, equivale a um mar atipico e imprevisivel que pode ir
de uma mar¢é rasa sem ondas a uma ressaca violenta.

Ap0s a interrupgdo das aulas, toda a expectativa de “o isolamento s6 vai durar duas
semanas” e os debates sobre a melhor maneira, ou se havia alguma maneira de voltar as
aulas... parecia um tsunami quando as atividades retomaram em ensino remoto, com aulas
sincronas e assincronas em uma plataforma na internet. As diferengas de acesso dos
estudantes a uma internet estdvel e com uma qualidade plausivel, de disponibilidade de um
dispositivo para se conectar — computador, tablet, smartphone — e de um espaco adequado em
casa para participar diariamente das aulas se mostrou um grande desafio, por vezes com a
internet picotando o sinal e com o compartilhamento de dispositivos e de espagos em suas
casas ao lado de outros parentes também confinados em maior ou menor grau.

Neste periodo era comum que a turma ficasse com a camera desligada nos encontros
sincronos, com poucos habilitando a cadmera quando solicitados ou incentivados, porém as
turmas tinham boa frequéncia e respondiam de maneira satisfatoria as atividades solicitadas.
Para mim, pessoalmente, o ensino remoto ndo se mostrou novidade, pois ja trabalhava na
educagdo a distancia por quase uma década, estando familiarizado com algumas ferramentas
dos AVA como os foruns, chats, wikis (documentos colaborativos) e tarefas online de
maneira geral. Mas pensava em algo mais adequado para a faixa etdria em questdo, de idade
escolar por volta dos 15 anos, e que pudesse promover uma atitude dialdgica entre os alunos e
alunas, tendo como linguagem da arte o cinema.

No contexto do ensino remoto nao ha auditério da escola, ndo € possivel a simulagao
de sala de cinema em uma sala de aula, nem hé projecdo no patio, em suma, nao ha a forma

cinema. As imagens em movimento tomam outro suporte, nas multitelas caseiras dos
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computadores e dispositivos mdveis, sugerindo uma dimensdo de projecdo diferente, que
resulta em um regime de visualidade que excluia a tela de grandes propor¢des, a experiéncia
estética em conjunto e ressignificava a apreciacao, a fruicdo. Nada disso era novidade para os
estudantes. O ensino remoto também ressignifica as possibilidades de producao de filmes e de
realizagdo de exercicios de cinema pois uma vez que sem ter contato com os colegas, as
filmagens tomariam um outro caminho ao ter que contar apenas com os familiares e pessoas
proximas, em um contexto de isolamento no qual o contato com outras pessoas, durante o
periodo, ndo era e nem deveria acontecer, fazendo com que as atividades de filmagem s6
pudessem ocorrer com as pessoas de convivio préximo de cada estudante. Enquanto professor
responsavel, ndo poderia recomendar que atividades coletivas presenciais para a realizagdo de
algum exercicio cinematografico.

Desta vez a regra do jogo se impds como uma necessidade circunstancial. Se o acesso
do estudante a algum dispositivo para participar das atividades sincronas de aula ja ndo era
adequado, o que dizer de editar e renderizar videos para as aulas de arte neste dispositivo,
muitas vezes compartilhado com familiares? Como também ndo havia acesso a sala de
computadores ou laboratorio de informatica por conta da suspensao das atividades presenciais
na escola, cada estudante seria responsavel por seu proprio aplicativo de edi¢do. Os desafios

eram muitos.

6.2.1 Ver rever e transver

As regras do jogo em fungdo do ensino remoto e do contexto de pandemia se
colocavam da seguinte maneira: realizacdo de trabalhos e exercicios individuais, em que 0s
estudantes ndo deveriam se encontrar para gravacdes. Os exercicios também ndo poderiam
demandar imagens externas, uma vez que nao poderia incentivar os alunos a irem para a rua,
mesmo que em alguns casos as familias e os bairros seguissem a vida normal, ignorando as
recomendacdes sanitarias por op¢do ou necessidade. Para tanto, foi aplicada uma atividade
inspirada em uma das reflexdes sobre os modos de ver filmes de Fresquet (2021), que
compreende cinco reflexdes: sobre o que ver, curadoria de filmes; ver-rever-transver e a
analise criativa de filmes; motivos visuais e a articulagdo de fragmentos; o ponto de vista; o

plano comentado. (Fresquet, 2021) A segunda reflexdo, sobre ver-rever-transver, ¢ inspirada
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na proposta de andlise criativa de filmes de Bergala (2008) em didlogo com a poesia de
Manoel de Barros (2008, p. 75), em que diz: “O olho v€, a memoéria revé e a imaginagao
transvé. E preciso transver o mundo”. A reflexdo inspirou uma atividade que foi adaptada
para o contexto do componente curricular Arte no ensino médio, na modalidade de ensino
remoto.

A reflexdo sobre o ver-rever-transver passa por trés momentos distintos: em um
primeiro momento, assistir a um filme ou fragmento. E a simples aprecia¢do, o momento de
fruir livremente o filme (ou o fragmento de filme) com o sabor da primeira vez, seguida de

uma rodada de discussao sobre o que foi visto e ouvido:

Resumindo, assista e diga o que foi visto (e o que foi ouvido). E interessante
enfatizar que tentamos fugir das questdes: O que vocé achou? O que vocé
entendeu? O que vocé sentiu? Qualquer das perguntas sobre a atencdo ¢ a
percep¢do nos conduzem por efeito a outras questdes mais profundas. Se
comegarmos com as profundas, geralmente pulamos o filme. (Fresquet,
2021, p. 26)

Isto €, neste primeiro momento nao falamos de personagens, roteiro, locagdes e sim
exatamente sobre a descri¢do do que se viu e se escutou na exibi¢do. O segundo momento
compreende rever o filme ou fragmento, observando com cuidado tudo o que ndo foi visto ou
ouvido na primeira visualizagdo. Uma nova rodada compartilha as novas percepcdes de todo
mundo. E o momento dos atravessamentos da contextualizagio nesta segunda visualizagio a
partir do debate da primeira rodada. O terceiro momento, transver o filme, ¢ inspirado na
analise criativa de filmes de Alain Bergala (2008): a analise de criagdo no cinema, de acordo
com Bergala, ¢ uma forma de ver e refletir sobre os filmes que constitui uma primeira
iniciacdo a passagem ao ato, parte de uma pedagogia da criacdo cinematografica que nao
ocorre com uma finalidade em si, mas como passagem para uma outra coisa, que ¢ a
realizacdo cinematografica: “A andlise de cria¢do, contrariamente a andlise filmica classica —
cuja unica finalidade ¢ compreender, decodificar, ler o filme, como se diz na escola —
prepararia ou iniciaria & pratica da criagdo.” (Bergala, 2008, p. 129). E sugerido um esforco de
imaginacdo para se retroceder no processo de criagdo até o0 momento em que o cineasta tomou
as decisdes sobre o posicionamento da camera, os planos, enquadramentos, movimento de
atores e atrizes, as cores do figurino e da indumentaria, um instante em que as escolhas ainda

estavam abertas € como a op¢ao escolhida pelo realizador se apresentou em meio a muitas



210

outras escolhas possiveis. Bergala percebe que “o espectador que assiste alguma coisa na tela
tem dificuldade de imaginar que poderia ver algo diferente no lugar daquilo que v€” (2008, p.
130). Antes da terceira exibi¢ao do filme ¢ pedido a turma que se escolha um frame ou plano
do filme e que imaginem possiveis alteracdes, como se eles proprios fossem os realizadores,
isto €, transver os planos, em uma analise de criagdo. E ao realizar a rodada de conversas apos
transver os filmes, observar os novos significados que as modificagdes sugeridas imprimiriam
ao filme.

Seguindo as pistas da professora Aline Monteiro (2020) para esta atividade de ver-
rever-transver foi escolhido o filme Os Oculos do Vové (Pelotas/RS, 1913), de Francisco
Santos, ator e cineasta portugués que foi morar em Pelotas, no Rio Grande do Sul, e 14 criou a
Guarany Filmes. A sinopse do filme consta em sua ficha catalografica da Cinemateca
Brasileira: “O menino peralta pinta os 6culos de seu avé enquanto este dorme. Ao acordar, o
avo leva um susto, diante da cegueira imaginada, criando uma série de confusdes dentro de
casa”. A professora faz um convite a pensar a infincia e experimenta-la, nesse “jogo de
reconstru¢do e experimentacdo dos gestos cinematograficos sobre os fragmentos do filme Os
Oculos do Vové, como invencdo. Invengdo que nos abra possibilidades de derivagio,
diferenciagdo, tanto para a infancia, quanto para o cinema e para a educacdao” (Monteiro,
2020).

Os Oculos do Vové é o filme de ficgdo mais antigo preservado do cinema brasileiro,
com fragmentos que equivalem a um ter¢o da duracdo do filme original. O fato de se ter um
fragmento, ainda que relativamente pequeno, menos da metade do filme, traz a possibilidade
de observar a maneira de se filmar a época. Esta foi a primeira obra de ficgdo de Francisco
Santos, ¢ o primeiro lancamento da Guarany Filmes. No filme, Francisco Santos dirigiu,
escreveu o roteiro e interpretou o vovd. Seu filho Mario, de 6 anos, fez o papel do garoto, neto
do vovd. Seu parceiro xara e conterraneo, Francisco Xavier, participou como operador de
camera.

O processo de restauracao do filme e as escolhas nele implicadas foram registradas —
no talvez primeiro texto no Brasil a discutir de maneira detida o processo de restauragao —
pela professora Maria Rita Galvdo. A partir da restauracio de uma cépia de Os Oculos do
Vové, da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, de documentos sobre o
filme e da catalogacgao feita pela Cinemateca Brasileira, a professora armou “todo um jogo de
hipdteses sobre a construgao dos filmes brasileiros dos primeiros tempos” (Galvao, 2018, p.
169). Também contribuiu no processo de remontagem uma série de fotografias dos

fotogramas do filme do arquivo da Cinemateca Brasileira. A professora Maria Rita realizou



211

um estudo comparativo das copias de Os Oculos do Vové da Cinemateca do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro e do acervo da Embrafilme na Cinemateca Brasileira que tém
diferentes montagens. Segundo ela “uma analise das duas versdes revela que em ambos os
casos a montagem faz sentido e obedeceu a critérios logicos, embora diferentes. Porém,
conforme se adote uma ou outra, o resultado ¢ bastante diverso em matéria de articulacao de
linguagem.” (Galvao, 2018, p. 173). As codpias eram do mesmo original, porém com

montagens diferentes.

Afora algumas fotografias, nada sobrou das dezenas de filmes de enredo
feitos no Brasil entre 1908 ¢ 1912 —a chamada “bela época” do cinema
brasileiro. Com base nestas fotografias e em parcas descri¢des de enredos,
supunha-se que a estrutura dos filmes brasileiros, até os anos 20, era
composta por uma sucessdo de quadros de agdo completa, interligados por
letreiros que deveriam explicar os acontecimentos ¢ estabelecer a
concatenacdo logica entre eles. Os letreiros instituem o enredo e
antecipadamente informam sobre qual ¢ a acdo de cada quadro; as imagens
ndo desenvolvem, mas apenas ilustram a acdo, que s6 progride quando um
novo letreiro introduz o préoximo quadro. (Galvao, 2018, p. 174)

De acordo com as anotagdes da Cinemateca, o filme foi concebido originalmente com
15 minutos de duragdo e apresentava 16 quadros, divididos em duas partes relativas ao
numero de rolos de pelicula, sem se referir especificamente o que seriam estes quadros. A
professora Maria Rita dividiu os fragmentos do filme em trés unidades narrativas: a primeira
unidade narrativa corresponde ao menino sozinho na sala quando derruba um vaso, e ao ouvir
os passos da mae sai correndo. A mae o persegue pelo interior da casa e pela varanda até o
jardim, onde ele se abriga nos bragos do vovd. O filme apresenta uma visualizacdo do som,
pois sendo mudo, o espectador “v€” o garoto ouvindo os passos da mae fora de campo. A
narragdo linear dos seis planos desta parte trabalha uma noc¢ao de raccord de movimento ao
criar um espaco contiguo entre a sala da casa onde o menino derruba o vaso e o jardim onde
esta o vovo que, na realidade, sdo espacos distantes na cidade de Pelotas.

A segunda unidade narrativa apresenta uma montagem alternada de 12 planos,
divididos em duas séries de seis planos relativos a espacos diferentes: a casa e o consultorio
do médico, em que sdo intercalados planos do pai com o médico ao telefone. E, na terceira
unidade narrativa, a visita do médico se sucede com mais uma dizia de planos que seguem o

tempo de maneira linear e com a continuidade do raccord de movimento na mudanca dos
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planos que compdem a sequéncia. De acordo com a pesquisa de Maria Rita Galvao (2018), a
montagem da copia da Cinemateca do MAM segue a ordem apresentada: o garoto derruba o
vaso e foge para o avo, telefonema do pai para o médico, visita do médico; a montagem da
copia do acervo da Embrafilme comega com o telefonema do pai para o médico, seguido da
visita do médico e por fim a cena do garoto que derruba o vaso e foge para se proteger nos
bragos do avo, no jardim.

Francisco Santos nasceu em Porto, Portugal, em 1873, em uma familia tradicional da
regido, e era afilhado do escritor portugués Camilo Castelo Branco. De atuacao discreta no
teatro portugués, conheceu o cinematodgrafo dos Lumicre e resolveu se dedicar ao cinema,
viajando por Portugal, Espanha e pelo Norte da Africa. Em 1903 vem para o Brasil com uma
companhia de teatro portuguesa para uma temporada em Belém e Manaus, até que a febre
amarela fulmina parte do elenco. Alguns dos artistas que sobrevivem voltam a Portugal, ¢ a
dupla Francisco Santos e Francisco Xavier permanecem em Manaus. Remontam a companhia
teatral e seguem viajando pelo pais até que, em 1909, chegam ao sul onde fixam residéncia e
criam uma pioneira empresa de cinema.

A Companhia Dramadatica Francisco Santos se estabelece em Pelotas, colocando um
ponto final a quase uma década de viagens pelo Brasil (Xavier, 2011, p. 103). A experiéncia
pioneira com a realiza¢do cinematografica fora do eixo Rio-Sdo Paulo tem inicio em 1913:
“Sabemos que o Sr. Francisco Santos, proprietario da fabrica cinematografica Guarany, tem
prontas fitas artisticas, que brevemente serdo focadas na tela do Ponto Chic. Duas dessas fitas,
cujo entrecho ¢ interessante, denominam-se O Beijo ¢ Os Oculos do Vové.” (Opinido Publica,

20 de margo de 1913 apud Xavier, 2011).

Santos filmou cinejornais, os quais complementavam a programagdo dos
cinemas, das festas da capital de grande importancia cultural e politica, os
desfiles carnavalescos do Clube Brilhante... O que mais surpreendia era a
agilidade da empresa em registrar um acontecimento e logo exibir o filme. A
Guarany também registrava jogos de futebol, grande atracdo na época.
Adequando-se as condi¢des de filmagem exigidas para o futebol, a Guarany
conseguiu melhorar sua qualidade para coberturas esportivas. Filmava jogos
a tarde e os exibia a noite. (Xavier, 2011, p. 107)

Francisco Santos produziu o maior nimero de cinejornais gauchos, varios filmes, e
junto da Fabrica Cinematografica Guarany, a tipografia Guarany, utilizada para a divulgacao

dos filmes. Alguns anos a frente, durante a Primeira Guerra Mundial, os norte-americanos



213

consolidavam sua hegemonia mundial na producao e exibicao de filmes e no estabelecimento
da industria cinematografica em Hollywood. No contexto brasileiro, a dificuldade em se
conseguir peliculas e outros materiais para continuar realizando filmes fez com que Francisco
Santos voltasse a se dedicar ao teatro. No comeg¢o da década de 1920 realiza o projeto de
constru¢do do Theatro Guarany, de fachada neoclassica, um grande cine teatro com

capacidade para receber centenas de espectadores.

Figura 21 - Teatro Guarany, em Pelotas/RS
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Fonte: Nanni Rios
Disponivel em: https://www.flickr.com/photos/nannirios/4363954616. Acesso em dezembro de 2023.

A inauguracdo do teatro, em 1921, contou com espetdculo da Companhia Lirica
Marranti, de Buenos Aires, Argentina. “Cerca de trés mil pessoas tiveram o privilégio de
assistir a inauguragao e apresentacao da opera I/ Guarany” (Xavier, 2011, p. 119).

Apenas na década de 1970 que fragmentos de Os Oculos do Vové foram achados em
Sao Paulo pelo pesquisador Antonio Jesus Pfeil, em poder da neta de Francisco Santos. “Pfeil
nao hesitou em montar os fragmentos, para ter, em suas maos, o filme mais antigo do Brasil.
A parte encontrada possui cerca de cinco minutos de duracdo, ressentindo-se do trecho em
que o menino pinta os 6culos do avd, a qual forneceria ideia mais completa.” (Xavier, 2011,
p. 108) Depois da recuperacdo e restauracdo foram feitas duas copias do filme, destinadas a

Cinemateca do Museu de Arte do Rio de Janeiro e a Cinemateca Brasileira de Sdo Paulo,
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sobre os quais Maria Rita Galvao realizou seu jogo de montar na Escola de Comunicagdes e
Artes da USP, com posterior exibicdo em 2009 no Festival de Cinema de Gramado.

Neste grupo de aulas pensadas e realizadas no componente curricular Arte para as
turmas em ensino remoto no contexto da pandemia exibimos o filme e, a partir do exercicio
de ver, rever e transver propomos a realiza¢ao de alguns exercicios de filmagem e montagem
em didlogo com o filme original, em um jogo de remixar as imagens gerando novos sentidos

pela montagem.

6.2.2 A aula de cinema

A atividade de arte no ensino médio para ensino remoto com a linguagem
cinematografica foi planejada para trés encontros, que perfazem uma carga horaria de seis
tempos, divididos em trés semanas, logo, dois tempos por semana. As trés turmas ja tinham
realizado algumas atividades na modalidade de ensino remoto que teriam resolvido, ainda que
em parte, os equipamentos e procedimentos técnicos necessarios para a atividade em questao.
Particularmente, acho prudente ir adicionando a complexidade da operagdao dos equipamentos
de maneira gradativa ao longo do programa do curso: uma primeira atividade na aula
inaugural que envolva a realizagdo de uma fotografia, uma imagem estatica, com os
dispositivos pessoais — como a elaboracdo de um tableau de escultura grega classica,
retratando o movimento em seu auge, a cena em seu momento mais dramatico, ou a fotografia
de um ponto de vista que demonstre a perspectiva linear ou aérea — ¢ em seguida a realizagao
de filmes de minuto como o Minuto Lumicre e o tournée-montée (filmado-montado), entre
outros exercicios que Alain Bergala orientou fazer como iniciagdo a produ¢do audiovisual
escolar (Bergala, 2008).

A partir destas praticas, os alunos vao gradativamente se acostumando a realizar um
enquadramento mais criterioso (a camera vertical ou horizontal, retrato ou paisagem, como
uma regra do jogo, por exemplo), a saber se expressar com a escala de planos e a transitar
imagens pelo meio digital, por vezes realizando edi¢cdes simples como o corte no inicio e
final, e possivelmente algum filtro na imagem, como o preto e branco. No trabalho do dia a
dia na sala de aula, durante os primeiros encontros, os computadores comecam a se conhecer.

Isto €, com exercicios de criagdo de imagens os arquivos criados tém de ser descarregados em
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um computador para a exibi¢do para a turma pelo projetor multimidia e, neste encontro entre
computador e dispositivos pessoais dos estudantes, se instalam drivers necessarios para que 0s
celulares possam ser reconhecidos como dispositivos de arquivos pelo computador. A partir
desse procedimento ¢ comum que os estudantes passem a ter maior dominio de seus
dispositivos e a escolher com propriedade a pasta em seus smartphones em que as gravagdes
ficam armazenadas, e passem a ter maior cuidado com o armazenamento de arquivos € com a
otimizacdo dos aparelhos. Nos encontros seguintes os drivers ja estdo instalados
(considerando que se use sempre o mesmo computador na escola), os estudantes j& sabem
acessar o local do arquivo recém-gravado, enfim, esta etapa de descarregar os arquivos de
filme dos celulares dos estudantes para o computador conectado ao projetor multimidia ocorre
com maior celeridade.

No ensino remoto, ao usarem seus equipamentos pessoais, os alunos provavelmente ja
dominam este procedimento de baixar os arquivos do smartphone para o armazenamento
interno do computador pessoal e, caso ndo dominem como descarregar arquivos para um
computador, o aprendizado deste procedimento ¢ mais proveitoso pois tende-se a criar um
fluxo de trabalho que depois pode e serd utilizado para outros trabalhos de diferentes
demandas, das demais disciplinas do curriculo e/ou para atividades pessoais de contexto
extraescolar. Ainda podem realizar todo o exercicio de cinema no préprio dispositivo que as
gravou com aplicativos para edigao de videos, reforcando um elo entre o smartphone e o
cinematdgrafo, ambos capazes de gravar imagens em movimento e exibi-las, por projecao ou
em sua propria tela.

A aula inicia com um momento de apreciacdo, com a exibi¢do do filme a partir da
montagem da copia d’Os Oculos do Vové, da Embrafilme. A exibi¢do simultdnea no contexto
de uma aula sincrona remota € exposta a alguns riscos: de ndo se ter uma boa conexao e o
filme ficar picotando ou travando, o que compromete a fruigdo, de se ter a visualizacdo
interrompida por questdes particulares em suas residéncias ou locais de estudo, e de ndo
conseguir uma resolucao de imagem minimamente satisfatoria, o que tem relagdo direta com a
velocidade de conexdo e processamento do computador ou dispositivo mével do aluno; a
experiéncia coletiva na forma cinema ja ¢ excluida por razdes Obvias. Uma alternativa a
dependéncia da qualidade de conexdo ¢ disponibilizar o link do video para que o estudante
possa acessar diretamente o conteudo, minimizando, sendo resolvendo, os problemas das

questdes de conectividade.
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Apos a primeira visualizagdo, tem lugar uma rodada de debate sobre o filme com a per-
gunta sobre o que se viu. Mesmo com a preocupac¢do em se manter o foco nos aspectos visu-
ais do filme, os comentarios dos estudantes muitas vezes tendiam aos aspectos narrativos, re-
latando os personagens e o enredo da histéria. O momento de apreciacdo neste caso passou
por atravessamentos da contextualizacdo, com as falas dos alunos.

No segundo momento a turma ¢ instigada a observar o que nao foi visto na primeira
exibicdo, a partir do debate sobre o filme, e compartilhar as descobertas com a turma.
Naturalmente, as pessoas tém diferentes niveis atencionais, que variam de acordo com uma
série de circunstancias durante as visualizag¢des do filme: questdes particulares, fome, sono, e
entre varios fatores, a partir do debate sobre o que foi visto e ouvido, os estudantes passam a
prestar atengdo no que nao foi percebido na primeira visualizagdo, uma atengdo que assim se
relaciona com a memoria € com a imaginacao no exercicio a seguir, ao transver o filme
respondendo a uma das cinco possibilidades de exercicios.

A segunda aula ¢ destinada a materializar o transver do filme. Apds ter contato com o
filme e seu contexto, os alunos sdo convidados a seguir uma das cinco regras do jogo, tal qual
na oficina de producao de cinema Os oculos do vovo: vanguarda de uma infancia traquinas,
com as professoras Adriana Fresquet e Aline Monteiro, no ano de 2020 durante o X Coléquio
Internacional de Filosofia e Infancia, também realizado de forma remota, (Fresquet; Monteiro,

2021) que tive a oportunidade de me inscrever e participar.

Figura 23 - Postagem da atividade no AVA
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Os 6culos do vovo: vanguarda de uma infancia traquinas

Ola turma! Voltando do recesso escolar, para a aula desta semana dia 3 de
fevereiro teremos uma atividade assincrona finalizando os conteudos
apresentados na aula passada.

Os oculos do vovo ¢é o filme de ficgdo mais antigo preservado do cinema
brasileiro. Foi realizado em 1913, por Francisco Santos, ator e cineasta
portugués que foi morar em Pelotas. Dessa historia restaram pouco mais de
quatro minutos. Alguns historiadores que levantam a hipdtese desse ter sido
todo o filme®, outros que isso constitui apenas um fragmento do filme
maior, mas ndo podemos confirmar nenhuma delas. Nesta aula exibiremos o
filme e, a partir do exercicio de ver, rever e transver propomos a realizagdo
de alguns exercicios de filmagem e montagem em didlogo com o filme
original. Esses exercicios poderdo durar entre 30 segundos ¢ 1 minuto,
filmando em espago real, mas podendo produzir espacos ficticios a partir da
montagem na propria cdmera ou no celular, e alterando os planos ¢ as
sequéncias do filme de Francisco Santos.

Materiais necessarios: Um computador ou tablet ou celular com conexdo a
internet, um dispositivo com fungdo de filmar habilitada, um canudo do rolo
de papel toalha ou papel higiénico (para fazer um tripé caseiro). Os materiais
audiovisuais que resultem da aula serdo enviados pela plataforma Teams.

Esta tarefa individual irda compor a nota do trimestre de vocés. Cada
integrante desta turma deve escolher um dos exercicios abaixo para realizar:

Exercicio 1: Refilmar a histéria do filme.

Assistir ao filme Os oculos do vovd. Depois, produzir um filme no espaco-
tempo atual, com os recursos disponiveis, contando a mesma historia em no
maximo seis planos. O tempo minimo sera de trinta segundos € 0 maximo de
um minuto.

Exercicio 2: Remontar o filme.

Assistir ao filme Os d6culos do vovd. Depois, remontar outro filme usando os
planos cortados disponiveis (esses planos podem ser cortados novamente)
em no maximo seis planos. O tempo minimo sera de trinta segundos e o
maximo de um minuto.

Exercicio 3: Montar e sonorizar o filme.

Assistir ao filme Os d6culos do vovd. Depois, remontar outro filme usando os
planos cortados sem som disponiveis (esses planos podem ser cortados
novamente), e sonorizar o filme em no méximo seis planos. O tempo minimo
sera de trinta segundos e 0 maximo de um minuto.

Exercicio 4: Filmar “o plano que falta”.

Assistir ao filme Os d6culos do vovd. Depois, produzir o plano que falta, isto
¢, a cena em que a crianga pinta os o6culos do vovo. Se ndo tiver crianga em
casa, ou pincel, usar da propria linguagem do cinema e sua magica de
ocultar. o que mostra: filmar uma sombra, um reflexo numa janela de alguém

69 A pesquisa de Eduardo Morettin sobre o trabalho de Maria Rita Galvao (2018) revelou esta incognita: o
filme tinha pouco mais de 10 minutos de duracdo. Nesta citacao esta o texto tal qual foi enviado aos alunos
na ocasiao da aula.
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de costas, etc. O tempo minimo sera de trinta segundos ¢ 0 maximo de um
minuto.

Exercicio 5: Livre, inspirado na crianga traquinas.

Assistir ao filme Os oculos do vovd. Depois, produzir um filme no espago-
tempo atual, com os recursos disponiveis, contando alguma historia de
crianga traquinas em no maximo seis planos. O tempo minimo sera de trinta
segundos € 0 maximo de um minuto.

Filme Os Oculos do Vové: https://youtu.be/svFBHy5wbM4

Link para o drive com os planos em arquivos individuais:
https://drive.google.com/drive/folders/
1tfynbG7Y9172H4MZxndDWHWPuWOgjDk ?usp=sharing

Link para o editor de video Panzoid: https://panzoid.com/tools/videoeditor
Tutorial: https://youtu.be/TVLY 6j4gdUS8

O prazo de entrega sera até o dia de nossa aula dia 3 de margo.

Espero que tod@s fiquem bem e se cuidem.

=)

Junto da postagem da atividade foi indicado um link para uma pasta na nuvem com os
planos do filme em arquivos individuais e outro link para um breve tutorial de um programa
de edicdo online e gratuito que funciona nos dispositivos moéveis € nos computadores
pessoais. A esta altura da atividade ja se tem as imagens em arquivos individuais para cada
plano e uma recomendagao de programa de edicdo de acesso e uso gratuito com tutorial
personificado, agora ¢ o momento de se estabelecer as regras do jogo.

O primeiro exercicio proposto ¢ de uma refilmagem adaptada para os tempos atuais,
respeitando o limite de at¢ um minuto de duragdo. A importancia de se colocar um limite de
até um minuto de duragdo, comum as demais propostas de exercicios, se deve em parte a
exibicdo dos exercicios realizados para a turma, etapa importante do processo pedagogico do
cinema — a exibi¢ao para uma plateia — em que, considerando que todos os arquivos ja foram
subidos para o computador em uma playlist com todos os trabalhos da turma e todos os
trabalhos sejam exibidos ininterruptamente, para uma turma de quarenta estudantes uma tnica
exibi¢cdo ocupa quase um tempo de aula.

A segunda proposta de exercicio compreende remontar as imagens contando outra
historia, em seis planos, obedecendo ao mesmo limite de tempo de um minuto para o
exercicio finalizado. A terceira proposta de exercicio ¢ similar a segunda, acrescentando o
audio, que pode explorar sons fora de campo (tal qual os passos da mae do menino no inicio

do filme) e criar significagdes novas a partir da ambiéncia sonora.
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O quarto exercicio envolve a realizacdo de um plano que ndo consta dos fragmentos
preservados, justamente uma cena de culminancia com o garoto pintando os 6culos do vovo
de preto, o que teria gerado todo o conflito da trama. A quinta possibilidade de exercicio ¢ de
tema aberto, e tem a regra do jogo apresentada de maneira simplificada: gravar qualquer
histéria que tenha como tema a crianga traquinas, bagunceira.

A realizacdo de um dos exercicios propostos durante a segunda aula desta atividade de
cinema nas aulas de arte vislumbra o fazer artistico, em que os estudantes, a partir de uma das
cinco regras do jogo apresentadas realiza uma pratica cinematografica ao criar planos e
sequéncias. Ou entdo, através da montagem, ressignifica os planos originais do filme ao
atribuir novos sentidos as imagens pelo encadeamento das cenas na edi¢do, vislumbrando a
criacao cinematografica ao se colocar no lugar — ou como parceiro — do realizador do filme.

Para esta aula em contexto distopico de uma atividade para o ensino remoto em
tempos pandémicos, a realizagdo dos exercicios foi desenvolvida como atividade assincrona,
0 que seria o popular “dever de casa” em uma aula em um contexto “convencional”, isto €,
presencial, fora de tempos de pandemia e isolamento social. Ao mesmo tempo, o contexto do
ensino remoto ainda que motivado pelas recomendagdes das autoridades sanitarias, serviu
como um ensaio compulsorio do que seria a educagdo béasica na modalidade de educacdo a
distancia, modalidade de ensino que ja respondia por 41,4% das matriculas do ensino superior
no Brasil de acordo com os resultados do Censo da Educagao Superior 2021, divulgados pelo
Instituto Nacional de Estudos e Pesquisas Educacionais Anisio Teixeira (Inep) e pelo
Ministério da Educag¢do (MEC), com um crescimento de 474% em uma década’.

Envolvendo multiplas dimensdes, do acesso a computadores e internet banda larga,
dos locais minimamente adequados a assistir as aulas em casa, do convivio em uma
comunidade escolar e académica, até a idade escolar de cada turma e a “intimidade” dos
estudantes com as tecnologias, a educacdo a distancia — muito embora seja uma modalidade
paliativa a determinados casos e circunstancias pontuais, como o acesso a educagdo e a
determinadas areas de formacao em locais afastados —, teve este crescimento exponencial, a
meu ver, por razdes econOmicas: oferecer um ensino com profissionais da educagdo
trabalhando de forma precarizada, com turmas superlotadas (em alguns casos com mais de
400 estudantes matriculados em uma turma) e a relagdo contratual de professores como
tutores, em uma precarizacdo da docéncia na EaD. Um curso a distancia ¢ mais barato de se

oferecer, ndo envolve (ou diminui drasticamente) custos com espaco, recursos humanos e

70 https://www.gov.br/inep/pt-br/assuntos/noticias/censo-da-educacao-superior/ensino-a-distancia-cresce-474-
em-uma-decada#:~:text=Em%202021%2C%?20foram%20mais%20de.,queda%20de%208%2C3%25. Acesso
em dezembro de 2023.
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materiais; a margem de lucro ¢ maior. As excecdes a esta abordagem precarizante de EaD nao
justificam o crescimento exponencial observado.

Durante a semana os estudantes foram desenvolvendo suas atividades e a medida que
os videos ficavam prontos, eram carregados como anexos na plataforma da escola, em
resposta a tarefa. Apos receber os exercicios, foi criada uma playlist para cada turma na rede
social Youtube, de onde os filmes seriam exibidos no encontro final destas trés aulas. A aula
seguinte, que concluiu a proposta desta atividade de cinema no ensino da arte foi destinada a
exibicdo e comentarios gerais sobre os filmes realizados. Os estudantes tiveram a
oportunidade de assistir aos trabalhos de colegas e comentar sobre o que viram (e ouviram),
em alguns videos, conduzindo a uma repeticao do circuito ver-rever-transver, ao rever algum
filme que chamou a atenc¢do da turma por algum aspecto particular, e transver este mesmo
filme na rodada de debates. A exibicdo ¢ o momento mais rico para a analise das obras
produzidas, nas quais se revela a expressdo de cada aluno e aluna com a linguagem
cinematografica, com os elementos filmicos, ao observar, nas trés turmas, quantos escolheram

cada exercicio, e uma analise quantitativa do nimero de exercicios realizados.

Figura 24 - Playlist com os exercicios de uma das turmas
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Fonte: Youtube
Disponivel em: https://youtube.com/playlist?
list=PLs9xfb4GSNgkvJoZ4aoy9LdvG5Jg4M3iC&si=G2JhClhaXo03JKwGb.
Acesso em dezembro de 2023.
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Com uma média de vinte respostas a esta atividade em cada turma, as escolhas por
qual exercicio realizar mantiveram um certo padrdo com a quarta proposta, de filmar o plano
que falta, sendo a mais realizada, respondendo de um terco a pouco mais da metade dos
trabalhos de cada turma.

Em sua maioria, embora classificados pelos estudantes realizadores como “o plano que
falta”, alguns filmes também refletiam a segunda proposta de atividade, de se remontar os
filmes ao inserir o plano que falta produzido com os demais planos do filme original. Uma
coisa curiosa ¢ a maneira de se pintar os Oculos por parte significativa dos estudantes: a
pintura se detinha a armacdo dos oculos, preservando a lente de receber tinta e por vezes
alcangando resultados interessantes. Imagino que se as aulas fossem na modalidade presencial
ou ao menos os estudantes abrissem suas webcams durante as aulas eu me depararia com
alguns oculos “customizados”; as lentes também receberam tinta em alguns filmes, e por
vezes familiares participavam das gravagdes, mais velhos como pais fazendo o papel de vovo
e irmdos e irmas mais novos fazendo o papel da crianca traquinas. Também se observou em
alguns casos a op¢ao por se sugerir a pintura dos 6culos por meio de um jogo de sombras,
talvez pela assimilagdo de alguma recomendacdo ou exemplo comentado durante a
apresentacdo da proposta dos exercicios. Uma solucdo criativa compartilhada por um grupo
de estudantes que postou o mesmo video como resposta a atividade consiste em uma
realizagdo coletiva que guarda relagdo com o teatro de animagdo, ao manipular uma boneca
que fazia o papel da crianga ao pintar os 6culos do vovo.

Tal qual nas praticas de Minuto Lumicre, foi recorrente o uso de filtro preto e branco
nas imagens produzidas com a intengdo de caracterizar o plano recém-filmado como um filme
antigo, tal qual seria o plano original. A segunda proposta de exercicio sobre a remontagem
dos filmes, fora os casos ja relatados de intersecdes com a proposta do plano que falta, em sua
maioria, eram baseadas em uma das trés sequéncias do filme original, eventualmente
recebendo titulos que descreviam a sequéncia apresentada, porém muitos sem titulo algum.
Um terceiro grupo de trabalhos em resposta a remontagem do filme constituiu um grupo de
obras originais com propostas criativas como Eu ndo consigo achar meu filho, A Visita de um
Velho Amigo, Vovo consegue enxergar ¢ Crianga traquinas correndo da mamade.

Uma das turmas em especial teve dois tercos dos trabalhos realizados seguindo a
terceira proposta de atividade, de se remontar outro filme a partir dos planos disponiveis, ¢ de
se sonorizar a obra. Parte dos filmes recorreu a sonoplastia utilizando o que pareceu ser o
mesmo banco de sons, com o barulho do vaso quebrando e o som dos passos, entre outros

sons. Algumas solugdes criativas incluiram a sonoriza¢do de um filme como um cartoon, a
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utilizagcdo do som de latidos de cachorro na cena em que o animal aparece, e didlogos e falas
remixados de outras obras como podcasts € memes.

Notou-se uma presenga significativa de filmes com dublagens nesta proposta de se
remontar o filme com o som, desde um trabalho em que o estudante resumiu o enredo do
filme original suprimindo as cartelas de texto e colocando os respectivos didlogos imaginados,
mantendo a mesma historia, até obras em que se criaram novas significagdes para as imagens
a partir de dialogos originais como os filmes 4 Consulta, ¢ Uma surpresa para o Vovo, filme
que conta a visita do filho do vovd em uma histéria com uma montagem de planos bem agil.
Neste grupo ainda figuram exercicios em que apenas foi trocada a trilha sonora (além do
resumo da historia para atender a regra do minuto de dura¢dao) ou o som como ambiéncia com
a sonoplastia simulando uma paisagem sonora. Em poucos trabalhos as musicas escolhidas

para a trilha sonora, por ter letra, aparentemente nao se identificavam com o enredo do filme.

Figura 25 - Pintando os 6culos do vovd

Imagem: Pintando os 6culos do vovo
Fonte: Arquivo pessoal

Disponivel em: https://youtu.be/s7EBZ55QyUU?si=MzodEzmBs-TZTW3U

Acesso em dezembro de 2023.

A primeira proposta — de se refilmar a historia nos dias de hoje — inspirou poucos
filmes. De forma geral, o enredo do filme foi resumido a algumas cenas antes e depois do

plano que falta. Tanto nas respostas a primeira proposta quanto nas respostas a quarta
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proposta, pode-se observar o grau de intimidade dos alunos e alunas com a cinematografia, e
tracar paralelos e identificagdes com momentos da historia e da teoria do cinema. As opgdes
de expressao com a linguagem cinematografica variaram de uma montagem de filme em que
cada plano correspondia a um cenario, mudando de plano apenas ao mudar de cenario ou
tempo, por coincidéncia em uma nitida filiagdo com o cinema dos primeiros tempos; ao
emprego de plano sequéncia com movimentos de fravelling e zoom, e a montagem com o
recurso de contraplanos, denotando uma maior intimidade com os recursos da cinematografia.
A quinta proposta de exercicio, de se realizar uma obra livre tendo como tema a crianca
traquinas ndo teve respostas nesta aplicagdo. Como atividade cinematografica, dentre outras
dimensdes trabalhadas, pode-se dizer que esta pratica envolveu a criagdo de cinema a partir de
uma remixagem de um filme dos primeiros tempos do cinema no Brasil, pela remontagem das

cenas criando significagdes e misturando com outros elementos fonograficos preexistentes.

6.2.3 O remix na producio de cinema estudantil

A partir da realizagdo da atividade inspirada na proposta de ver-rever-transver, a
remixagem das imagens se mostrou como um recurso presente na maioria das obras, de
maneira compulséria, como regra do jogo: ao se criar uma historia, sonoriza-la, construir
novo sentido a partir de imagens preexistentes e oriundas de outros contextos. A remixagem
de conteudo audiovisual € a caracteristica principal da segunda e terceira proposta. Em outros
filmes realizados pelos estudantes a remixagem se deu de maneira organica, natural, ao se
apropriarem de sons e didlogos de outras obras para a sonoriza¢do do exercicio em questdo.

Estas respostas refletem uma caracteristica cada vez mais marcante nas produgdes de
filmes escolares, ao adaptarem fragmentos de outras obras audiovisuais como filmes, vinhetas
de programas da televisao e séries televisivas. Esta atividade que abrangeu um periodo de trés
semanas nas turmas de ensino médio introduziu a aula seguinte do curso do componente
curricular Arte, sobre a remixagem e sua relacdo com a cultura tomando como ponto de
partida o documentario RIP!: a Remix Manifesto (RIP!: um Manifesto do Remix)", dirigido
pelo ciberativista Brett Gaylor e com a participagdo do musico DJ Gregg Willis "Girl Talk",
do criador da Creative Commons, Lawrence Lessig, € do entdo Ministro da Cultura no Brasil,
Gilberto Gil.

71 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=bVubXqlHJP4&t=4575s. Acesso em dezembro de 2023.
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O filme tem como tema a discussdo sobre direitos autorais e propriedade intelectual,
conduzindo a uma reflexdo sobre o compartilhamento de informagdo e a cultura do remix no
campo da arte nos dias de hoje, fundamentalmente sobre os conceitos de Copyright e
Copyleft, um duelo de visdes antagonicas entre corporagdes privadas que consideram que
ideia ¢ propriedade intelectual e deve ser protegida visando lucro proprio versus o
compartilhamento de contetido e a defesa do dominio ptiblico como um espaco para a livre
troca de ideias, uma interpretacao de uma forma de usar a legislagao de prote¢ao dos direitos
autorais exigindo que as mesmas liberdades sejam preservadas em versdes modificadas,
remixadas.

O documentario apresenta um manifesto pelo remix com os seguintes pressupostos:

1) A cultura sempre se constroi baseada no passado;

2) O passado sempre tenta controlar o futuro;

3) O futuro esta se tornando menos livre;

4) Para construir sociedades livres € preciso limitar o controle do passado.
(Gaylor, 2008)

Em suma, a producdo de novos contetidos baseada na remixagem por estudantes da
educagdo basica se identifica com o Copyleft e reflete o manifesto de Gaylor. A cultura se
constrdi baseada no passado a partir da observagdo da unido de elementos em novas criagoes,
passando pela musica — desde o surgimento de géneros musicais como o samba, que conjuga
influéncias do maxixe e do lundu, e os mashups, que ressignificam obras musicais em novas
criacdes, como na obra de Girl Talk. Isto ¢, seguindo essa visdao particular, o remix pode ser
tomado em sentido /ato, como uma mistura de influéncias, ou em sentido stricto, com
elementos e trechos de outras obras musicais.

No cinema, observa-se movimento semelhante: a remixagem de imagens pode ser
concebida a partir de novas utilizagdes e significacdes de imagens preexistentes realizadas
sem uma intencionalidade cinematografica, indo até a apropriagdao de conteudos, criando
histérias originais a partir de elementos e fragmentos de outras obras cinematograficas e
audiovisuais.

Sem a ideia de estender este texto para a analise deste tema nas aulas de arte
subsequentes, procuro me ater as maneiras em que a remixagem de conteudos reverbera na

pratica dos estudantes realizadores que, de maneira intuitiva, se apropriam de imagens € sons
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disponiveis na rede em suas criagdes fonograficas, visuais e audiovisuais em seus mais
variados formatos. De vinhetas, parodias de jingles e spots publicitarios, na producdo
fonografica de podcasts e também nas trilhas sonoras e sonoplastias dos videos, de elementos
graficos de marcas conhecidas em suas criagdes plasticas, a produgdo audiovisual dos
estudantes se apropria de elementos da cultura sem a preocupagdo com os direitos autorais ou
autorizacdes formais de marcas e produtoras em uma clara dissonancia do cinema comercial.
“Em processos contemporaneos de criagdo observa-se a apropriacao de fragmentos de objetos
de diversas origens e linguagens para constituir uma obra, um texto, um video.” (Pillar;
Evalte, 2022, p. 2).

A professora Priscila Arantes, em sua pesquisa sobre a estética digital, reflete sobre a
autoria, os direitos de autor e propriedade da obra de arte em relacdo ao espaco da internet.
Ela considera este espago virtual um espago publico, no qual nenhuma informagdo esta

totalmente protegida, a salvo de ser reproduzida e reutilizada.

Neste contexto coloca-se em xeque a nogdo de autoria e a antiga discussao
sobre o original ¢ a copia, bem como sobre o plagio e o original, parece,
aqui, ndo fazer sentido algum, ja4 que a maquina informatica ¢ em si uma
tecnologia da digitalizagdo, isto ¢, da clonagem, da transformagdo de um em
um outro, como uma maquina de samplear. (Arantes, 2005, p. 60)

Existem varios registros historicos de prote¢ao ao direito do autor em épocas passadas,
e de certa maneira se pode dizer que sempre foi reconhecida alguma forma de protegdo, ainda
que apenas na esfera moral, sem apoio em normas juridicas e legislacdes especificas. “Isso se
explica justamente pelo fato de que as necessidades socioecondmicas nem sempre
demandaram que a tutela do autor viesse prevista na legislacdo (Lipszyc, 1993, p. 29). No
mais das vezes, bastava a utiliza¢do de outras fontes do Direito, como os costumes.” (Zanini,
2014, p. 211)

A primeira utilizagao do termo copyright data do inicio do século XVIII na Inglaterra,
que editou o primeiro texto legal sobre o direito autoral, o Estatuto da Rainha Ana, em inglés
The Statute of Anne. O estatuto ndo reconhecia direitos, mas concedia licengas, abrangendo
basicamente as obras passiveis de reproducao em determinado periodo. S6 com a Revolucao
Francesa, no fim do século, que o autor intelectual da obra passa a ter o seu direito autoral

(em um conceito mais proximo ao dos dias de hoje) reconhecido e garantido. O proprio
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reconhecimento formal da propriedade de uma obra artistica e os direitos autorais sdo, de
certa maneira, contemporaneos ao cinema no Brasil: a primeira lei sobre Direito Autoral no
Brasil, um estatuto civil que regulamenta os direitos do autor data dos ultimos anos do século
XIX, a Lei Medeiros e Albuquerque, n° 496/1898. Anteriormente, em 1830, o Codigo
Criminal brasileiro chegou a impor san¢des a quem gravasse ou imprimisse qualquer tipo de
escrito ou de estampa que tivessem sido feitos, compostos ou traduzidos por cidadios
brasileiros, enquanto estes viverem, e dez anos depois de sua morte se deixassem herdeiros’ .

Objeto de grande discussdo que permeia as iniciativas no campo do cinema e da
educacdo, os direitos autorais podem representar entraves para iniciativas escolares que
envolvem a apreciagdo de obras cinematograficas, como a pratica do cineclubismo e a
implementagao de politicas publicas, como o plano nacional de midias e a regulamentagao da
lei do cinema na escola. E, nestas circunstincias, um gargalo legal na criagio e
disponibilizacdo de um acervo de filmes para uso livre na educagdo formal e alimenta um
paradoxo, ou no minimo uma inconsisténcia se comparado as outras expressdes artisticas na
escola: nao se pede autorizagao para se exibir uma imagem de alguma pintura ou escultura em
aula, ndo se necessita pagar direitos para se cantar determinada musica no coral da escola ou
para se apreciar alguma faixa de musica durante uma atividade escolar, ficando esta
necessidade de liberagdo e autorizagdo de uso com recolhimento de direitos de autor para o
uso de obras artisticas nas obras didaticas que sdo comercializadas como os livros didaticos e
os materiais elaborados por sistemas de ensino.

Por outro lado, a disponibilizagdo de um acervo de filmes nacionais para exibigdo nas
escolas — publicas e particulares — carece deste registro ou autorizagdo legal. Cria-se uma
situagdo curiosa, na qual o cineclubismo escolar que se realiza de maneira local, e os filmes e
fragmentos exibidos em instrumentalizagdes do cinema nos demais componentes do curriculo
ficam a margem deste controle, a disponibilizacdo das mesmas obras por alguma iniciativa
governamental voltada a educagdo publica ¢ prejudicada por conta do condicionamento a se
pagar os direitos de autor.

Em outras palavras, se alguma institui¢ao recomenda e disponibiliza tais filmes, faz-se
necessario a autorizagdo dos proprietarios legais das obras, envolvendo custos, porém esta
autoridade fiscal pode ser contornada se cada professor e professora passar os mesmos filmes
em suas salas de aula sem dar publicidade a atividade. Objetivamente, ha uma diferenca se o

professor em sua aula exibe obras da ultima mostra de arte contemporanea, toca uma musica

72 https://remix.internetlab.org.br/historia.html. Acesso em dezembro de 2023.
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ao violdo ou exibe um filme com o projetor multimidia, ou se alguma politica educacional
recomenda e disponibiliza acesso para as mesmas obras.

A margem da esfera formal, a produgdo audiovisual dos jovens por vezes se apropria
de fragmentos para ressignifica-los pela montagem, com a producdo de novos conteudos
baseada na remixagem, sem as amarras do direito autoral. Porém, hd um preco implicito nesta
pratica: no contexto escolar, a impossibilidade de veiculagdo das obras em meios como
emissoras de televisdao e portais de comunicagdo, assim como na participagao em festivais de
cinema estudantil; quando veiculadas pela internet, no caso do Youtube, a monetizagdo do
video vai para o proprietario do direito sobre a obra utilizada ou mesmo o contetdo pode ser
bloqueado, a partir de um reconhecimento automatico pelo algoritmo da rede social. Cria-se
uma nova regra do jogo: as imagens que fazem parte dos filmes realizados pelos estudantes
devem ser livres de direitos de autor, ou remixadas e descaracterizadas em seu contexto pela
montagem da nova obra a ponto de ndo serem reconheciveis pelo algoritmo e também nao
infringirem direitos de uso.

No mesmo ano letivo de 2020, no qual se deu a proposta de ver-rever-transver o filme
Os Oculos do Vové, foi lancada uma convocatoria as turmas de ensino médio da escola para
participar de um festival audiovisual latino-americano de escolas secundérias organizado pela
Coordenacao da Modalidade de Educacao Artistica da Dire¢ao Geral de Escolas de Mendoza
(DGE), Argentina: a terceira edi¢do do Festival Audiovisual Latino-americano SerVoz, com o
tema “Enfocando tus emociones”, enfocando suas emogdes, o qual tem por politica exibir
todos os trabalhos inscritos, com a proposta de desenvolver nos estudantes habilidades como
trabalho em equipe e reflexdo critica. Marcelo Bartolomé, professor coordenador do
departamento de Artes da DGE e membro da organizagao do festival, afirma: “Nesse sentido,
¢ importante que a proposta seja abordada de forma interdisciplinar, embora o curta-metragem
seja trabalhado a partir da darea artistica, outras areas do conhecimento podem enriquecer os
projetos a partir de uma proposta transversal.””

A possibilidade de participar de um festival de cinema estudantil em outro pais, ainda
que remotamente, pareceu uma boa possibilidade de trazer novas experiéncias aos alunos e
alunas neste contexto de pandemia. Se por um lado tinham uma série de dificuldades por
conta do isolamento social e da nova modalidade de ensino a que foram colocados, por outro
lado a produgdo de um filme para um festival poderia servir como motivagdo para reforcar os

vinculos com a escola e de quebra conhecer outra cultura.

73 https://www.mendoza.edu.ar/ser-voz-un-concurso-de-cortometrajes-sobre-derechos-humanos/. Acesso em
dezembro de 2023.
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O festival colocava algumas regras do jogo: o filme deveria ter até trés minutos de
duragdo, preferencialmente versar sobre o tema da pandemia, e ter imagens e sons livres de
direitos — inclusive com pedido de autorizacdo de imagens para os filmes selecionados, além
de ser falado, dublado ou legendado em espanhol. Outra regra do jogo, compulséria devido ao
contexto do isolamento social tem relagdo com a ressignificacdo da forma cinema, uma vez
que esta edicdo do festival seria a primeira em que ndo ocorreria a exibicdo dos filmes em
uma tela de grandes proporgdes, os filmes nao seriam projetados. Ainda que fora do contexto
de isolamento social a visualizacdo dos filmes em outras telas seja um recurso para a
divulgagdo das obras, nos dias do evento, presenciais, os filmes sdo projetados em uma tela
para uma audiéncia que tem a mesma experiéncia estética simultdnea em uma sala escura,
conservando a forma cinema.

Neste ano de 2020 todas as visualizagdes se deram em meio digital com os
dispositivos pessoais dos interessados em ver os filmes (telefones celulares, tablets,
computadores pessoais, smart TVs), subvertendo a forma cinema. De outro ponto de vista,
uma assuncdo da maneira mais comum de se assistir contetido audiovisual. Isto €, filmes
pensados para os dispositivos pessoais, € concebidos a partir de um repertorio dos
realizadores e realizadoras, majoritariamente composto de filmes e fragmentos assistidos
nesta forma ndo-cinema, desde bem antes da pandemia impor esta maneira de se assistir
cinema como Unica alternativa viavel.

Apos a veiculagao da convocatoria pelas redes sociais da escola e de uma divulgacao
boca a boca foi realizada uma reunido por conferéncia de video na plataforma da escola para
apresentar a proposta e sanar eventuais duvidas com alguns estudantes interessados. Ao
término do periodo de inscricdes apareceram dois filmes que posteriormente constaram do
programa virtual do festival. Um dos filmes foi escolhido como destaque da categoria Escolas
Internacionais, — que também tinha um filme de uma escola uruguaia —, e a aluna que dirigiu
o filme, junto do colega de turma participaram de uma transmissdo ao vivo da organizac¢ao do
festival com os destaques das diversas categorias, na qual tiveram oportunidade de ouvir os
novos colegas hermanos e cada qual de praticar o seu portunhol em suas falas.

Aqui abro um paréntese para defender a importancia do estudo do espanhol — idioma
oficial de quase todos os paises vizinhos do Brasil — como lingua estrangeira nas escolas de
educagao basica. Com a homologac¢do da Lei 13.415/2017, deixou de existir a obrigatoriedade
de oferta do espanhol no Ensino Médio das escolas brasileiras, antes sustentada pela Lei
11.161/2005. Caso tivessem alguma pratica anterior no idioma, acredito que aproveitariam

mais a experiéncia. Vamos nos debrucar nos filmes produzidos para o festival para tentar
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observar como se deu a remixagem de imagens e sons para a realizagdo das novas obras
cinematograficas nesta forma ndo-cinema.

O filme As Luzes Voltardo se Acender — cujo titulo em espanhol ficou Las Luces se
Encenderan de Nuevo — de Livia Andrade, ¢ um documentario pessoal aos moldes de
Democracia em Vertigem — filme lancado no ano anterior e que alcangou repercussao
consideravel, sendo indicado ao Oscar de melhor documentario em longa-metragem no ano de
2020. O filme de Livia, que concorreu no festival estudantil, seguiu o exemplo e foi o
destaque internacional da terceira edi¢ao do festival.

Desenvolvido no ambito do projeto de extensdo Cinedebate, com as professoras
Marcia Menezes e Ana Carolina Ferraz, o filme ¢ composto de uma narracdo em voice over
com uma montagem de cenas que combina imagens de arquivo do acervo pessoal da diretora
(filmagens familiares de diversos periodos, desde o tempo de bebé até a adolescéncia) com
imagens oriundas de postagens de colegas nas redes sociais, o que chamo de uma remixagem
lato sensu de fragmentos filmados sem uma intencionalidade cinematogréfica, artistica, e
apenas como registro de momentos em que as imagens escolhidas ilustram o fio narrativo da
locugdo sobre a pandemia. No meio do filme, ao citar a pandemia de coronavirus, o filme
apresenta outra montagem de fragmentos, desta vez com trechos de varios telejornais
nacionais e estrangeiros, por fracdo de segundos, falando a noticia sobre a propagacdo do

virus pelo planeta.

Figura 26 - Montagem com as miniaturas dos filmes no Youtube
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108 dejamos llevar por |

Fonte: Ilustragdo do autor

O filme Deu Ruim, produzido pela Oficina de Teatro do Oprimido do Cefet/RJ de
Maria da Graca, manteve o titulo em portugués na versdo em espanhol, por opc¢do dos
realizadores uma vez que a expressao nao poderia ser traduzida literalmente por perder o

sentido, € o grupo nao sabia traduzi-la por uma expressao equivalente.
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O filme comega com uma vinheta de um telejornal, remixada de algum programa
televisivo. Este filme, com uma constru¢do narrativa elaborada, apresenta o discurso com
elementos cinematograficos bem desenvolvidos ao utilizar o espago diegético fora de campo.
Como caracteristica do teatro de Augusto Boal, que inspira a oficina que deu origem ao filme,
a narrativa ndo tem um personagem principal, a personificacdo de um heroi protagonista que
passa pela sua jornada e vive uma aventura ou revive uma lembranca. O foco do filme estd em
uma discussdo em um grupo na internet, com as pessoas trocando mensagens via aplicativo de
mensagens de voz, possivelmente o Whatsapp, debatendo e colocando suas impressoes sobre
a pandemia. Observa-se uma regra do jogo compulsoria pelo contexto da pandemia de se
respeitar o isolamento social, em que o grupo encontrou a solucdo das conversas
compartilhadas como linhas de fuga para a limita¢ao de produgdo ora imposta.

Ainda que de maneira sutil, a remixagem esta presente nos dois filmes realizados
pelos estudantes da escola em resposta ao festival audiovisual de escolas secundarias. Os
filmes tém como caracteristica reflexa do contexto do isolamento social as solu¢des para a
realizagdo das gravagoes, da escolha dos planos e da maneira de se desenvolver a narrativa, de
se contar a histéria. Uma vez impossibilitados de se reunirem, os estudantes encontraram
solucdes criativas: em uma obra, a partir da utilizacdo de imagens de arquivo, muitas gravadas
sem a intencionalidade cinematografica e remixadas para a constru¢do de uma narrativa de
cunho pessoal, em que a diretora tenta expor seus sentimentos relacionados a superagao dos
tempos dificeis; € em outra obra, a partir da criacdo de uma narrativa que envolve a montagem
de planos isolados em que o fora de campo ¢ o interlocutor, ao colocar o espectador como um
possivel integrante do grupo na rede social, que concentra todas as mensagens de voz que
compdem cada plano do filme. A sua maneira, cada um dos dois filmes abordados reflete as

caracteristicas da remixagem de imagens e da subversdo da forma cinema pelos estudantes.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta tese, em linhas gerais, constitui uma pesquisa sobre a presen¢a do cinema dentro
do curriculo de Arte na educacdo basica, a partir da analise de alguns caminhos em que o
cinema aparece na escola, nos documentos legais e nas teorias que embasam o ensino da arte.
Para tanto, se fez necessario tragar a especificidade do cinema, definindo-o como uma arte
autonoma que, ao mesmo tempo que tem elementos ndo especificos, comuns a outras
expressoes artisticas, também tem seus elementos fundamentais, especificos tais como o plano
€ a montagem.

A publicagcdo de uma tese fica sujeita a acdo do tempo em maior ou menor grau, a
depender do assunto tratado. Uma pesquisa sobre aspectos pictoricos de algum povo antigo
como a arte da antiguidade classica grega pode depender de novos achados arqueologicos e de
novas tecnologias quimicas e de andlise microscopica para mudar algo substancial no rumo
das pesquisas, podendo levar décadas para que tal mudancga substancial aconteca. J4 o campo
do cinema na escola esté sujeito a atualizagdes que acontecem em par de anos ou menos com
o desenvolvimento das tecnologias informacionais que possibilitam acesso ao grande publico
a programas e aplicativos de edi¢do de videos, plataformas e redes sociais que publicam e
hospedam o conteudo, seja ele qual for, e outras tecnologias que ainda ndo concebemos, mas
que hao de surgir.

Ao longo de minha vida, presenciei o advento do video caseiro, quando o VHS entrou
na casa das pessoas na minha infincia, vi nascerem computadores pessoais, sistemas e
padrdes de video surgirem e se tornarem obsoletos, como o VHS, o mini DV, as cameras
digitais de memoria flash, o DVD, o video CD. E essa mudanga tem se tornado mais veloz a
cada dia com o aumento da definicdo de imagem e da banda de dados para internet (a internet
movel 5G e a defini¢do de imagem em 4k j& sdo relativamente acessiveis a usuarios comuns
nos dias da publicagdo desta tese). Algumas questdes tecnoldgicas aqui tratadas tendem a se
tornar obsoletas e ultrapassadas em pouco tempo, o que longe de desvalidar a tese, trara para
ela novos contornos. Eu mesmo, em meu tempo de estudante, quando em idade escolar do
ensino médio, s6 tinha contato com o cinema na escola através de algum video exibido como
instrumentalizagdo para o ensino de algum conteudo especifico por algum professor ou
professora. E na escola em que trabalho, talvez a tnica na regido, em sua época, em que era

possivel estudar cinema na entdo Educagdo Artistica. De fato, era possivel realizar
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experimentacdes de video com camera e uma ilha de edicdo U-Matic, ficando a exibig¢do
restrita a um aparelho de TV ou projetor multimidia (equipamento ndo muito comum a
época).

No que diz respeito a legislagdo, as coisas também tendem a mudar, embora com nao
tanta velocidade quanto na esfera tecnoldogica. O momento de escrita destas linhas ¢ de
expectativa sobre mudancgas na BNCC e no Novo Ensino Médio, em uma contrarreforma que
responde as mudancas realizadas a toque de caixa e de intengdes turvas a partir do golpe
parlamentar para a destituicdo da presidenta da republica em 2016. Ao mesmo tempo, as
discussoes relativas a regulamentagdo da lei do cinema na escola esperdvamos que viessem a
ganhar novo f6lego a partir da discussdo e implementagdo do Plano Nacional de Escolas
Conectadas e do Plano Nacional de Preservacdo Audiovisual, que tramitam pelos 6rgaos de
governo. Tais politicas publicas, embora ndo digam respeito diretamente ao cinema como
modalidade para o ensino da arte, poderiam vir a contribuir e facilitar em muito as
empreitadas cinematograficas escolares dentro do curriculo. Porém, o documento lancado em
outubro de 2023 sobre a Estratégia Brasileira de Educacao Midiatica produzido pela
Coordenacao-Geral de Educacao Mididtica Departamento de Direitos na Rede e Educagao
Mididtica Secretaria de Politicas Digitais da Secretaria de Comunicagdo Social da Presidéncia
da Republica, em Outubro de 2023 e divulgado recentemente, durante a revisao do texto desta
tese, apenas menciona uma unica vez o cinema e o audiovisual, no ponto 3.3. da terceira parte
do documento dedicado a Eixos de Atuagao sobre “Parcerias com a sociedade civil, academia

e sociedade privada”, ao referir:

Entre os projetos de interesse publico que sdo ou podem ser desenvolvidos
pelas Organizagoes da Sociedade Civil no campo da educagdo midiatica,
podemos destacar: cursos para capacitagdo de professores, criacdo de
recursos educacionais, oficinas para publicos especificos (jovens, idosos,
etc.), campanhas de conscientizac@o, projetos de midia escolar, mediagdo de
conflitos no ambiente digital, projetos de comunicagdo comunitaria, festivais
de cinema e audiovisual [destaque meu], formagdo de redes de colaboragio,
criagdo de plataformas digitais (repositorios de conhecimento), estudos e
pesquisas, desenvolvimento de solucdes tecnoldgicas e reconhecimento de
boas praticas (prémios, selos/certificacdes, etc.). (Brasil, 2023, p. 28).



234

Como vemos, longe de aproximar o cinema e o audiovisual, que respondem por boa
parte do conteudo das midias digitais, no documento oficial sobre a Estrategia Brasileira de
Educagao Midiatica, o cinema e o audiovisual ainda ficam reduzidos a formas especificas de
articulacao com a academia e a sociedade civil e privada.

Embora eu ja ndo tinha 14 grande esperanga e em poucos anos grande parte do assunto
desta tese seja datado, espero que em breve o Cinema seja uma das linguagens consolidadas
do ensino da arte na educagdo basica, e que as tecnologias de gravagdo e reprodugdo de
imagens em movimento se tornem realmente acessiveis tal qual uma caneta e um pedaco de
papel. Assim como também lembrar (e parafrasear) o que disse uma vez Gustavo Dahl: assim
como um ldpis e um papel ndo fazem de uma pessoa um escritor ou uma escritora, um
dispositivo de captura de imagem e som também nao fazem de uma pessoa um ou uma
cineasta. E preciso ensinar e aprender algo para que isso aconteca. E que, em um exercicio de
imaginacao, no futuro o regime de visualidade, isto ¢, a realidade das imagens em movimento
estarda mais para uma imersdo em realidade virtual 3D e que as imagens dos filmes
Blockbusters parecam aos olhos das pessoas de entdo como um filme de M¢liés para o
espectador dos filmes de hoje. Sao alguns dos riscos que se corre e um futuro que se desenha.

Espera-se que os empecilhos a plena implementa¢do da lei do cinema na escola sejam,
ainda que em parte, resolvidos e articulados a outros planos nacionais e politicas publicas, e
que se possa explorar espacos na grade do horario integral — meta dos governos para as
escolas publicas — trazendo a arte e o senso estético com mais forga para o contexto escolar.
Efetivamente, por um lado, a relagdo entre cinema e ensino da arte tem sido tratado de
maneira dubia pelos documentos legais durante certo periodo, mas permanece como uma
clara poténcia para a educacdo. Por outro, ja se t€ém avancos significativos na ordem
tecnoldgica e no proprio ensino da arte enquanto area de conhecimento: os estudantes
passaram de receptores e consumidores de contetido a produtores, gravando e editando videos
com dispositivos pessoais, a0 mesmo tempo em que o cinema passa a aparecer em livros
didaticos de arte com propostas de apreciagao, contextualizagdo e realizacao cinematografica.

Alguns momentos desta tese pedem um aprofundamento e atualizagdo da pesquisa,
como o recorte do tri€nio dos livros didaticos escolhido: a cole¢do seguinte foi concomitante
ao periodo do curso de doutorado que motivou esta tese, em um cenario de mudangas na
educagdo cercado de incertezas, os componentes curriculares abordados por area de
conhecimento, tendo artes, lingua portuguesa, lingua estrangeira e educacao fisica; ao tempo
que este periodo de quatro anos da pos-graduacdo se conclui uma nova colecdo despontara

com possiveis novos titulos, nova organizagao e revisdes de contetudos.
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A prética do Minuto Lumicre, bastante difundida, encontra vasto campo para pesquisa.
Diversos projetos e iniciativas de cinema e educacdo trabalham o exercicio de cinematografia
proposto por Alain Bergala nas duas ultimas paginas de sua obra Hipotese Cinema (2008): No
Brasil, diversas abordagens como a do projeto CINEAD (Fresquet, 2013), o Inventar com a
Diferenca (Migliorin et al, 2015), do Programa de Alfabetizagdo Audiovisual (Barbosa;
Santos, 2014), por iniciativas docentes isoladas — como eu mesmo com minhas turmas de Arte
e em oficinas livres em um passado nem tao distante — e por incontaveis outras iniciativas ao
redor do mundo.

A pedagogia de Alicia Vega encontra amplo campo para aprofundamento da pesquisa
no didlogo da abordagem triangular — apreciacdo, contextualizacdo e o fazer arte — para o
ensino da arte com as praticas desenvolvidas nos talleres de cine e com a formagao de uma
rede de talleristas com cursos de formagio e a promog¢do de encontros nacionais’.

O estudo das cores no cinema, no ambito desta pesquisa, foi feito em duas abordagens:
aspectos técnicos como as misturas aditivas e subtrativas, e aspectos de expressivos e de
linguagem, como a producdo de sentido e de sensibilizacao a partir da escolha da paleta de
cores para diregdo de arte e de fotografia. Este capitulo convida para uma possibilidade de
aprofundamento da pesquisa nas duas abordagens, com o estudo dos diferentes sistemas de
codifica¢do de cores em meio eletronico e as sucessivas transducdes entre diferentes sistemas
ao longo do processo de producdo e poOs-produgdo, relacionando-os com as técnicas
tradicionais do cinema analogico, algumas consagradas como metonimias a seu tempo como o
Technicolor; e a expressdo artistica, pela escolha das cores a serem filmadas, influindo nas
escolhas de filtros de luz e cor e na tonalidade dos objetos e cenarios que compdem o filme.

A partir dos estudos sobre o ponto de escuta, ¢ possivel ampliar todas estas propostas
para, a partir da percep¢ao sonora, os estudantes elegerem quais pontos de vista contribuem
para a constru¢do do sentido que querem dar as suas produ¢des. Muitas outras propostas de
exercicios existem e novas propostas serdo inventadas, e outros referenciais tedricos se
mostram igualmente adequados como os conceitos de ocularizagdo, auricularizacdo e
focalizacdo em Gaudreault e Jost (2009).

O Momento Youngblood, dedicado as expansdes do cinema, tomou como campo de
pesquisa o objeto que foi possivel no contexto em questdo: as multitelas e a subversdo da
forma cinema (Parente, 2020) ja presente no cotidiano da populagdo e tomada
compulsoriamente nas aulas de arte devido ao ensino remoto e ao isolamento social, com

exercicios de cinema a partir de fragmentos do filme Os Oculos do Vovo, de Francisco Santos.

74 Disponivel em: https://fundacionaliciavega.cl/la-red/ Acesso em dezembro de 2023.
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O capitulo carece de andlises de aulas dedicadas a videoarte e a outras expansdes do cinema
como as instalac¢des, o video no museu, o videomapping, € outras expansdes que por sua vez
evidenciam uma série de fatores limitantes como a caréncia de espaco e impedimentos do
proprio fazer artistico, uma vez que a infraestrutura para estas iniciativas de cinema expandido
ndo se restringe a uma projecao de imagem em uma tela na sala de aula.

A parte final do capitulo, sobre a participacdo em festivais de cinema escolar conduz a
uma reflexdo sobre o cinema estudantil: a produgdo de video para explorar a potencialidade
pedagogica, como um processo ¢ uma ferramenta metodoldgica para que o aluno adquira
conhecimento, ao trabalhar elementos do curriculo formal ou ndo formal, com uma
intencionalidade pedagégica. Os festivais de cinema estudantil propiciam encontro com
colegas de outros lugares, outras culturas. No caso, relatei nesta tese que a experiéncia de
Mendoza se mostrou proveitosa, tendo proporcionado aos estudantes uma vivéncia com
estudantes da mesma faixa etaria de um pais vizinho. Assistiram a filmes “estrangeiros” e se
reconheceram neles. Participaram de uma roda de conversa e talvez, pela primeira vez na
vida, precisaram expor ideias em outro idioma.

Nos aspectos vocacionais, uma das alunas participantes do festival hoje segue carreira
no audiovisual, trabalhando em uma produtora e cursando graduagdo em cinema. Outro aluno
segue a graduagdo em pedagogia e produz cinema, vivenciando e vislumbrando estas
interfaces. Dai surgem os educadores audiovisuais. E nada melhor que um educador
audiovisual que teve a oportunidade de ser aluno de cinema nas aulas de Arte.

A tese abre um dialogo com a produgdo e o mercado de curta metragem no Brasil, ao
conceber a escola como potencial criadora de contetido cinematografico. Nas palavras da

I3

professora Aida Marques, “as escolas, por suas proprias caracteristicas, ¢ onde se produz

> Sendo a escola a

muito curta-metragem, sobretudo agora com as ferramentas digitais
grande produtora de curtas no Brasil, por suas proprias caracteristicas: ¢ possivel fazer um
filme de curta metragem com custo muito reduzido, a depender do roteiro (em minhas praticas
em sala de aula, j4 vi uma ostensiva guarnicdo policial ser substituida no roteiro pelo
seguranca da escola, com a finalidade de se “adequar a produ¢ao ao orcamento”).

Ao mesmo tempo que o cinema na escola aprofunda os modos de ver e pensar o
mundo atravessado pela atengdo, a memoria e a imaginagdo, o cinema também recebe da

escola certa poténcia na producao diversificada de contetido. A produgdo de cinema na escola

se torna um campo fértil para o curta metragem, se trata de um espaco de experimentagdo dos

75 "O grande produtor de curtas no Brasil sdo as escolas", diz professora Aida Marques. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=j-dOy5t9dFA. Acesso: dezembro de 2023.
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elementos cinematograficos, de treino dramatico, narrativo, e de decupagem técnica, porém
esta produ¢do nio conta com um circuito de exibicdo elaborado, com a exibi¢do restrita a
festivais e as redes sociais, € em aspectos gerais, o filme de curta metragem (estudantil ou
ndo0) ndo conta com espaco nas salas de cinema comerciais como nos anos 1970 e 807, tendo
um panorama para o mercado muito reduzido, restrito a participagdo em algum festival e a
veiculagdo na internet. A pratica do cinema na formacdo académica escolar da repertdrio,
contribui em uma visao geral sobre a construcdo da linguagem cinematografica com
caracteristicas diferentes de outras artes, para além da experiéncia de trabalhar junto com os
colegas de turma. Neste cendrio, se observa a necessidade de politicas publicas de articulacao
interministerial, e especificas do MEC, que criem mais licenciaturas de cinema para formar
educadores audiovisuais e que se incluam disciplinas de cinema e audiovisual nos cursos de
pedagogia e nas licenciaturas de todas as areas.

Vale ressaltar a importancia de se considerar o cinema como linguagem para o ensino
da arte. Segundo os perfis de trafego de crescimento global de dispositivos elaborado em 2018
pela Cisco, empresa multinacional de tecnologia de comunicacdo digital, mais de 80% do
conteudo da internet ¢ audiovisual, com tendéncia de crescimento deste percentual com o
correr dos anos. No relatoério daquele ano se projetou globalmente o trafego de video na
Internet como 82% de todo o trafego de Internet do consumidor até 2022. Esta cifra ¢ acima
dos 73% que foi registrado no ano anterior, que ja apresentava niimeros surpreendentes, sendo
uma média equivalente a 19 milhdes de DVDs por hora, ou 2 trilhdes de minutos de contetido
de video que cruzaram a Internet todos os meses em 201777,

O audiovisual ja estd presente nas escolas brasileiras, e com a experiéncia do ensino
remoto durante a pandemia, esta presenga se intensificou. Muito mais ainda nos lares
brasileiros. O censo mostra que mais do 91% dos lares brasileiros tem alguma forma de
acesso a internet. Nos espagos pedagdgicos, a presenga do cinema e do audiovisual se da de
diferentes maneiras, como recurso de apoio e ilustragdo em diversas disciplinas, em atividades
de cineclubismo estudantil, em oficinas de cinema, nas telas dos celulares pessoais dos
estudantes competindo com o professor pela atengdo. Entdo, por que ndo como linguagem

para o ensino da arte, para além das praticas de cinema expandido como Arte

76 Curta em Cena recebe a cineasta Aida Marques. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?
v=sHsFtGZIwMo. Acesso: dezembro de 2023.

77 Disponivel em: https://www.cisco.com/c/dam/m/en_us/solutions/service-provider/vni-forecast-highlights/
pdf/Global_Device_Growth Traffic_Profiles.pdf Acesso em dezembro de 2023.
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Contemporanea? Fazendo uma metafora cinematografica, ndo devemos nos contentar com o
cinema como coadjuvante.

As leis e os documentos normativos se referem ao cinema e audiovisual de maneira
dubia e contraditoria, por vezes concebendo o cinema como uma das linguagens artisticas ao
lado das quatro consolidadas (artes visuais, teatro, musica e danga). E os exercicios de cinema
estdo presentes em praticas de outras linguagens artisticas, em atividades de extensdo, em
atividades extracurriculares. Por vezes, constam em livros didaticos de Arte e para além dos
livros didaticos, o cinema conta com vasta literatura, e em expansdo, sobre abordagens e
praticas de audiovisual em contexto escolar. Tais abordagens e praticas servem como
inspiracdo e referéncia para se adaptar ao cinema como linguagem para o componente
curricular Arte e para criar outras abordagens e exercicios em multiplas aproximacdes que
devem coexistir na escola.

A escola tem de “correr atrds” de acervos. Novas politicas publicas deverdo
disponibilizar acervos audiovisuais digitais em plataformas que tornem o acesso das escolas
totalmente acessivel com diversidade tematica e quantidade suficiente. Assim, novas
responsabilidades surgem para a categoria docente, que terd que conhecer, experimentar e
articular esse conteudo digital audiovisual com a programagdo curricular e ainda com
atividades ndo mididticas, garantindo tempos e espagos para educagdo digital e analogicas.
Cada docente tem de conhecer, levar “coisa boa” para a escola, isto ¢, cuidar o material que
circula nas escolas para evitar as armadilhas da industria cultural, evitar os enlatados digitais.

Destaco a qualidade estética de varios filmes de super-herdis embora ndo possa deixar
de denunciar aqui o apelo insano que o merchandising que cada filme produz sobre a vida de
milhares de criangas e jovens, com todo o mercado conexo que se gera com as colegdes de
roupas, videogames e tudo o mais. A questdo ¢ que, no caso do cinema na escola, ha uma
responsabilidade na escolha do conteido audiovisual que se exibe para criangas e jovens,
além da necessidade de aproveitar a oportunidade para apresentar outras cinematografias,
filmes que os estudantes nao teriam contato pelas recomendagdes dos algoritmos nas redes
sociais. Outras vivéncias, outras maneiras de se habitar o mundo, como um exercicio de
alteridade, de ver o mundo pelos olhos de outras pessoas, outras realidades no mundo.
Conhecer historias e lugares, criar territorios existenciais. No caso de um filme do Homem-
Aranha, por exemplo, o estudante certamente tera contato, independentemente da acdao da
escola.

Ao lado da ampliagdo das maneiras de ver e se ver no mundo, o cinema também

propicia vislumbrar possibilidades de profissio na industria criativa dentro da cadeia
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produtiva do cinema e audiovisual. A industria brasileira de entretenimento ¢ midia teve um
faturamento de US$ 33 bilhdes no ano de 2022, segundo estimativa da Pesquisa Global de
Entretenimento ¢ Midia 2022-2026, publicada pela PwC Brasil’®. Os Estados Unidos
produzem entre 600 ¢ 700 filmes por ano que movimentam US$ 120 bilhdes e geram mais de
200 mil empregos. Por mais que o ensino da arte na escola basica ndo tenha o objetivo de
formar artistas ou profissionais (e sim de promover experiéncias estéticas), uma das frentes da
escola ¢ de possibilitar aos estudantes trabalhar as potencialidades para desenvolver
competéncias: descobrir profissdes, descobrir areas de atuagdo para, acima de tudo, respeita-
las e reconhecer sua importancia. Desde a percep¢do de que um técnico em seguranca do
trabalho compde o quadro funcional de grandes estudios e produtoras, de que o técnico em
eletronica pode trabalhar desde a engenharia de sistemas de TV na producdo de obras
audiovisuais até¢ a pos-producdo, de que produtoras por vezes contam com servicos de
advogados para questdes fiscais e de direitos autorais, e com cabeleireiras € maquiadores nas
equipes de arte, até a percep¢do de que pode ela mesma ser a pessoa que dirige ou atua nos
filmes. De fato, podemos ampliar esta reflexao a toda a cadeia produtiva do audiovisual, com
as pesquisas de conteudo, elaboracdo de roteiros, administragdo da producao, os servicos de
apoio como catering ¢ logistica, os diversos profissionais que trabalham nas equipes de
producdo, todo o trabalho de pos-produgdo, animagdo, efeitos especiais. E os trabalhos na
exibicao, com a distribuicdo pelas plataformas de streaming, as projecdes em circuitos
comerciais e empresariais, € os diversos tipos de contratantes desde o servico publico,
passando por videos institucionais e até as visitas virtuais das corretoras de imoveis.

Esta pesquisa contribui para encorajar colegas a trabalhar as artes em didlogo com o
cinema, em seus multiplos aspectos. Nos aspectos cinematograficos, como linguagem artistica
autobnoma, trabalhar diferentes aspectos do ponto de vista, do ponto de escuta, da montagem,
da narrativa. E o cinema tem versatilidade em colocar em didlogo com outras formas de arte,
outras linguagens artisticas, com o trabalho de elementos como a perspectiva, as cores, a
composi¢cao do quadro, as paisagens sonoras, o improviso cénico, ¢ em didlogo com outras
formas de ciéncia.

Outra importante contribui¢cdo do cinema como linguagem para o ensino da arte ¢ a
possibilidade para que os estudantes descubram maneiras de se expressar, na linguagem
audiovisual, e junto a isso apurar detalhes da expressao cinematografica para melhor fruir as

obras com que tém contato. Se, como dito anteriormente, mais de 80% do trafego de internet ¢

Disponivel em https://febrabantech.febraban.org.br/blog/industria-de-entretenimento-e-midia-volta-aos-
holofotes-e-fatura-us-33-bi-em-2022 Acesso em dezembro de 2023.




240

conteudo audiovisual, a sensibilizagdo estética para esta expressdo artistica se faz urgente.
Inclusive, até a identificacdo de fake news pode ser facilitada ao aprender questdes sobre a
montagem. Da mesma maneira, as aulas de Arte se mostram como um espago para tal
sensibilizacdao. Os equipamentos, em parte, ja estdo com os estudantes — os smartphones € 0s
computadores — e os utilizam cotidianamente. A pratica do cinema nas aulas de Arte também
contribui para que estes estudantes saibam tirar maior proveito dos equipamentos pessoais.

Junto a ampliagdo do repertorio de filmes e produtos audiovisuais a que os estudantes
tém acesso, vale ressaltar a importancia de se trabalhar filmes dos primoérdios da historia do
cinema, com obras da cinematografia internacional e nacional, e das diversas correntes e
estilos de cinema que os sucederam. Em tempos de conteudo digital, a melhor maneira de se
guardar algo ¢ compartilhar o conteido. E para este movimento de ampliagdo da
cinematografia, cumpre ressaltar que reconhecer a importancia dos filmes dos primeiros
tempos do cinema ¢ ponto fundamental para preservéa-los. O cinema no ensino da arte se
constitui um gesto de preservagdo audiovisual, e pode servir para encorajar as lutas por
politicas publicas e ao mesmo tempo ressignificar, pensar linhas de fuga para as limitagcdes
dos direitos autorais, para se compartilhar conteudo e ter a possibilidade de remixar o mundo.

Agora que as escolas serdo conectadas acontecerdo investimentos materiais, como a
compra de equipamentos dedicados, e a contratacdo de servigos como o acesso banda larga
nas escolas, entre outros. Essas politicas fortalecem a pratica e a reflexdo sobre o cinema
como linguagem para o ensino da arte, que, em uma via de mao dupla, pode ajudar a
direcionar os recursos para uma utiliza¢do em sintonia com as suas demandas, como a criagao
de espacos como estudios, salas de informatica com softwares de edi¢do de video, softwares
de animacdo, e também a criacdo ou adaptacdo de salas para projecao audiovisual. E que
possa o audiovisual brasileiro circular nas escolas e fazer acontecer a lei 13.006/2014 — a Lei
do Cinema nas Escolas.

Algumas questdes que surgem a partir da entrada do cinema como linguagem para o
ensino da arte pedem uma continuacdo desta pesquisa. Entre estas questdes, quais outras
praticas de cinema podem se traduzir como atividades para o ensino da arte? Isto €, quais
seriam outras possibilidades de exercicios de cinema que trabalham aspectos estéticos
cinematograficos? Isto poderia se dar de duas maneiras conforme esta tese: como praticas que
trabalham elementos cinematograficos especificos como o plano € a montagem, ou com
elementos que fazem tangéncias com outras linguagens artisticas. E dentro destas atividades
de cinema no ensino da arte, qual seria o nivel de aprofundamento para o recorte especifico de

faixa etdria, nivel de ensino para se trabalhar determinado contetido? Seria possivel ou
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recomendavel a elaboracdo de uma referéncia detalhada para os conteudos do cinema como
linguagem de Arte? Pois este ¢ um problema que imagino comum a outras linguagens da arte,
uma vez que a formacdo do estudante neste componente do curriculo ¢ irregular, a depender
da escola em que estuda e a interpretacdo da LDB que a instituicdo faz, em relacdo ao ensino
da arte.

Outra questdo que surge para aprofundar pesquisas diz respeito a relacdo dos
estudantes com os equipamentos de gravacdo e de exibicdo de imagens. Como seria esta
relacdo entre operador e dispositivo técnico? Como se conjuga a intencionalidade do operador
(os planos que deseja filmar, as cores que pretende realcar, a montagem que pensa para o
filme) com a intencionalidade dos dispositivos (a camera do celular com os ajustes de foco e
iris no automatico ou no manual, o controle de exposicao a luz, a captacdo do som com os
microfones disponiveis e suas diferentes caracteristicas)? E, nessa relacao entre o estudante e
os equipamentos, quais seriam os critérios de qualidade para a realizacao de seus filmes
estudantis? O que seria uma boa imagem? O que seria um bom filme?

Esta, por sua vez, conduz a outra questdao. Uma vez propiciando a experiéncia estética
do audiovisual do estudante pela curadoria docente a partir de outras cinematografias, dentro
do curriculo de Arte, o cinema produzido pelos estudantes refletiria caracteristicas diferentes
que conduziriam a uma nova estética cinematografica, algo como um cinema menor —
tomando emprestado o conceito de literatura menor de Deleuze e Guattari e o desdobrando
para a sétima arte — que teria caracteristicas diferentes do cinema comercial hegemdnico? Ou
este cinema menor ja existe e tem lugar nas diferentes plataformas como o Tik-Tok e
Instagram, se utiliza de remixagens e apropriacoes de elementos e apenas ndo ¢ devidamente
reconhecido como tal? Como se reflete o regime visual das criancas € jovens em suas
producdes audiovisuais?

No desenvolvimento das pesquisas sobre o cinema como linguagem para o ensino da
arte, vale ressaltar a generosidade da professora Ana Mae Barbosa em se dedicar a
Arte/Educacdo e a abordagem triangular de maneira tdo devotada, estando sempre atenta a
atualizar os conceitos € em estar “antenada” a novas experimentagdes no campo da arte. E,
igualmente, a professora Alicia Vega, que apos décadas de dedicagdo ao cinema com criangas,
tem a generosidade de compartilhar cada detalhe de sua impecavel organizagdo e de propiciar
a criacao de uma rede de talleristas, gerando multiplicadores desta sabia abordagem.

Por fim, esta tese ndo defendeu um papel redentor do cinema ou da escola, de que a
Arte e a escola podem ou devem e vao salvar o mundo, e tampouco buscou preparar

estudantes e professores para ler filmes ou decifrar codigos cinematograficos o se
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profissionalizar como cineastas. Defendeu apenas — como foco da pesquisa, como recorte — o
cinema como uma das linguagens do ensino da arte, com suas caracteristicas proprias que
permitem delinear um campo de atuacao especifica, que nao € nem artes visuais, nem ¢ teatro,
nem € musica, nem ¢ danga. O cinema tem conteudo, historia e atualidade que bastam para se
afirmar como componente curricular e extrapola as linguagens da arte consolidadas pelos

documentos legais. Cinema ¢ cinema, a sétima arte, ha mais de cem anos.
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