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RESUMO

Esta tese apresenta um estudo sobre as possibilidades de uma inclusao audiovisual
mais incisiva na educacao formal, partindo do pressuposto de que as ferramentas
tecnoldgicas e as bases tedricas necessarias para a construgdo de um processo
cognitivo sdo acessiveis na contemporaneidade. A urgéncia por uma interacao
maior entre a educacéo e o audiovisual ndo € uma necessidade da sociedade pos-
moderna. Buscou-se demonstrar, a partir da analise de obras de arte e de outros
registros, que, desde a pré-histéria, 0 homem teve a necessidade de se expressar e
de ensinar ao outro a se expressar, por meio das imagens em movimento. A relacéo
entre tutor e aprendiz € pré-histérica. No entanto, com o surgimento do cinema no
final do século XIX, o homem comum foi cerceado do processo de producéo de
imagens em movimento. Poucos conseguiam ter acesso a essas ferramentas, e
esse processo colocou grande parte da humanidade como espectadora passiva
dessa expressdo audiovisual por mais um século, até a democratizacdo das
tecnologias digitais no século XXI. Nesse panorama pds-moderno, foi estabelecida
uma pesquisa-acdo para experimentacdo de uma metodologia de inclusao
audiovisual, formatada a partir da analise de propostas didaticas para ensino de
audiovisual pertencentes a instituicbes publicas e do terceiro setor brasileiras. Essa
metodologia foi testada no Projeto Horizonte Periféricos, laboratério criado
especificamente para essa investigagao, que teve como publico alvo professores, 0s
quais fizeram parte de grupos heterogénios dentro dos cursos oferecidos pelo

projeto.

PALAVRAS-CHAVE: Ensino audiovisual; Inclusdo audiovisual; Cinema; Ensino de

arte; Primordios do cinema; Educacdo democratica; Formacéo de professores.



ABSTRACT

This thesis presents a study on the possibilities of a more incisive audiovisual
inclusion in formal education under the assumption that technological tools and
theoretical foundations necessary for building a cognitive process are accessible
nowadays. The urgency for greater interaction between education and audiovisual is
not a postmodern society necessity. We sought to demonstrate by means of the
analysis of works of art and other records, from pre-history, tha men have had the
need to express themselves and to teach others to express themselves through
moving images. The relationship between tutor and learner is prehistoric. However,
with the advent of cinema in the late nineteenth century, the common man was
deprived of the moving images production process. Few men could have access to
these tools, and this process has placed much of humanity as a passive spectator in
this audiovisual expression for over a century, until the democratization of digital
technologies in the XXI century. In this postmodern scenario, it was established an
action research in order to experience a methodology for audiovisual including,
molded from the analysis of didactic proposals for teaching audiovisual owned by
both public and third sector institutions in Brazil. This methodology was tested in the
project Horizontes Periféricos, lab created specifically for this research. Teachers
were our target audience, who were part of mixted groups within the courses offered

by the project.

KEYWORDS: Audiovisual teaching; Audiovisual inclusion; Cinema; Art education;

Origins of the cinema; Democratic education; Teachers training.
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INTRODUCAO

O barateamento das tecnologias digitais tem provocado na sociedade
contemporanea um maior acesso a expressao e a comunicagcao por meio do
audiovisual. Uma importante fracdo da populacdo do planeta interage
diariamente num ambiente em que os limites para a criacdo, reproducao e
recepcao audiovisual sdo multiplos. Os complexos equipamentos que outrora
necessitavam de eximios especialistas para serem manipulados, hoje, sdo
verdadeiras extensdes dos bragos e dos olhos de cidaddos comuns. McLuhan,
ao observar a evolugao e a abrangéncia dos meios de comunicagdo, nos anos
de 1960, previu que interacbes mais profundas entre homem e maquina logo

se concretizariam.

Estamos nos aproximando rapidamente da fase final das
extensdes do homem: A simulagéo tecnoldgica da consciéncia,
pela qual o processo criativo do conhecimento se estendera
coletiva e corporativamente a toda a sociedade humana, tal
como ja se fez com nossos sentidos e n0ssos nervos através
dos diversos meios e veiculos. (MCLUHAN, 2005, p.17).

O conceito de “aldeia global”, idealizado por McLuhan, ao observar a
funcdo da televisdo na sociedade, em parte, realiza-se no século XXI. As
fronteiras geograficas ndo sdo mais impedimento para o homem interagir e
buscar solu¢des independentes para se expressar ou se comunicar, por meio
de tecnologias acessiveis. O planeta realmente vive uma Nova Era. Estamos
passando por uma grande transformacdo social, impulsionada pelas
tecnologias. McLuhan (2005) estabelece uma relacdo muito interessante entre
0 tempo e a maquina. Para ele a Idade Mecénica, em que as ac¢des podiam ser
empreendidas de forma ordenada e sequencial, se tornou ultrapassada com a
chegada das tecnologias fundamentadas em processos eletrénicos. Hoje, acédo

e reag;éo ocorrem quase que ao mesmo tempo.

Vivemos como que miticamente e integralmente, mas
continuamos a pensar dentro dos velhos padrdes da idade preé-
elétrica e do espaco e tempo fracionados. Com a tecnologia da
alfabetizacdo, o homem ocidental adquiriu o poder de agir sem
reacao” (MCLUHAN, 2005, p.18).
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O termo Idade Elétrica, apresentado por McLuhan, nos anos de 1960, é
ainda muito atual, podendo ser perfeitamente atualizado para Idade Digital ou
Era Digital, tempo e espaco que se expandem cada vez mais e modificam
rapidamente as relacbes humanas de modo incisivo. Com a Era Digital, a
relacdo entre espaco e tempo se modificou de maneira quase instantanea.
Assim, 0 meio estd garantido, com infinitas possibilidades e mecanismos de
comunicacdo que nos sao apresentados a cada dia, proporcionando uma
inclusdo cada vez mais interativa.

Para Filho e Castro (2005, p.3), essa Era Digital esta relacionada a uma
nova ordem social que imprime uma grande velocidade ao fluxo de
informacgdes, “seja do ponto de vista da transmissdo, seja das capacidades
constantemente renovadas das plataformas preocupadas em trazer beneficios
agregados”. Para os autores, esse complexo sistema tecnolégico deve permitir
a sociedade uma substancial melhoria e rapidez no acesso ao conhecimento e
a informacéao.

E perceptivel que o acesso a imagem em movimento esta mais facil
gracas a Era Digital e que os atores, nesse processo, sao incalculaveis; as
possibilidades de criagdo sao inimaginaveis e 0s que eram meros espectadores
do universo das imagens em movimento, agora, podem ser também
cocriadores desse universo. No entanto, podemos observar que nessa
producdo democratizada, disponibilizada especialmente na internet, ha forte
tendéncia a imitagdo do padréo narrativo e estético encontrado nos meios de
comunicacado, sobretudo na TV aberta. O desconhecimento de outros veiculos
e outros tipos de narrativas audiovisuais por parte da populacdo provoca um
circulo vicioso no qual os esteredtipos encontrados, por exemplo, na TV

brasileira séo rapidamente assimilados e replicados aos milhares na internet.

A maior caréncia denotada na pesquisa brasileira de
comunicacdo € justamente a concepc¢do de novos sistemas,
produtos, géneros e formatos midiaticos capazes de superar a
“baixaria” simbolica dos conteldos hegemdnicos. Mas isso nao
significa desdenhar as legitimas aspiracdes culturais das
classes populares, abrangendo também os segmentos situados
nos bolsées de exclusdo soOcio-econbmica. Pois suas
demandas midiaticas permanecem  estacionarias em
patamares que correspondem a precariedade dos referentes
cognitivos que a sociedade lhes destinou (ROSA, 2001, p. 1).
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Reconhecemos que existem produgbes encontradas na internet que
apresentam propostas estéticas diferenciadas e que caminham ao encontro de
uma expressao artistica. Mas isso € uma pequena fragcdo diluida no gigantesco
bolo virtual ao qual estamos nos referindo, embora o estudo das caracteristicas
estéticas dessas manifestacfes audiovisuais e seus modelos de producéo e
distribuicdo na internet sejam fundamentais para nossa pesquisa.

Em seus estudos, importantes teéricos do pdos-modernismo, como
Guatarri e Lévy, tratam da padronizacdo estética e da funcdo da midia na
sociedade contemporanea. Guattari (1992, p.15), em sua teoria da
transversalidade, afirma que o processo de producéo exacerbado de imagens
remete a uma via perigosa, e a “homogeneizagdo universalizante e
reducionista da subjetividade € uma tendéncia heterogenética, quer dizer, um
reforco da heterogeneidade e da singularizacdo de seus componentes”. Em
relacdo ao futuro da cultura imagética, o autor € taxativo, propondo dois
caminhos: ou partirmos para “a criacdo, a invengdo de novos universos de
referéncia”, ou, no sentido inverso, que é a “massmidializacdo embrutecedora,
a qual sdo condenados hoje em dia milhares de individuos”. Lévy (1996) em
seus tratados sobre a Vvirtualizagdo dos processos de comunicagéo
contemporaneos, diz que estamos proximos a uma bifurcagdo: uma direcao
aponta para a reproducao do que ja esta arraigado culturalmente, ou seja, a
espetacularizacdo e a massificacdo, que sdo bases para 0 consumo e alicerces
do capitalismo globalizado contemporaneo; outra sinaliza a possibilidade de
acompanharmos as tendéncias mais positivas das que estdo em curso.
Assinala ainda que € preciso trabalhar no desenvolvimento de um projeto de

civilizacdo fundamentado em coletivos inteligentes.

Nessa civilizagdo haveria uma recriacdo do vinculo social
mediante trocas de saber, reconhecimento, escuta e
valorizacdo das singularidades, democracia mais direta, mais
participativa, enriqguecimento das vidas individuais, invencéo de
formas novas de cooperacdo aberta para resolver os terriveis
problemas que a humanidade deve enfrentar, disposicdo das
infra-estruturas informaticas e culturais da inteligéncia coletiva.
(LEVY, 1996, 118).
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O que fazer entdo para que esse turbilhdo de sons e imagens
independentes® ndo se transforme em uma massa tecnoldgica incontrolavel e
amorfa da qual ndo conseguiremos identificar nuances estéticas,
comunicacionais, sociais e culturais? E de onde surgiriam o0s possiveis
universos de referéncia que irdo contrapor a massificacdo e espetacularizacao
da imagem em movimento?

Talvez esses universos de referéncia ndo precisassem ser criados ou
inventados, como afirma Guatarri, e, sim, ressignificados ou atualizados. O
principal alvo dessa acdo seria a escola; instituicdo social corresponsavel pela
formacdo do individuo. Uma educacdo audiovisual plena?, inserida nos
programas e curriculos escolares e em projetos de ensino ndo formais,
fomentaria esses universos de referéncia com infinitas e diversificadas
possibilidades. Assim o0s atores responsaveis por alimentar essa massa
audiovisual, que cresce exponencialmente a cada dia, espelhada na produgéo
institucionalizada, teriam contato com outros modelos narrativos, outras
experiéncias estéticas e outras fontes de informacéo.

Atrelar o audiovisual a educacéo formal € uma proposta antiga no Brasil;
ja nos anos 1920, poucos anos depois da chegada do cinema no Pais, as
potencialidades educativas do cinema ja estavam sendo discutidas por
educadores, juristas e outros intelectuais. Fernando de Azevedo, educador
brasileiro, ao propor reformas na educacédo, incluiu o0 cinema como aporte
didatico multidisciplinar para todas as etapas do ensino formal. Inclusive foi
apoiado por Rui Barbosa, que, em um discurso enfatico, demonstrou a

importancia de um cinema pedagogico para a melhoria da educacéo brasileira.

Por volta dos anos 20, a campanha sobre o cinema educativo
ganha adeptos e passa a ser vinculadas por Claudio Mello na
revista FAN e Mério Behring na revista CINEARTE, sendo em
seguida reforcada e posta em evidéncia por Joaquim Canuto
Mendes de Almeida, que exerceu forte influéncia na politica

1Independentes, no sentido de que séo produzidos de forma amadora, com a intencéo de ser
uma forma de expressao e ndo um modelo de negécio. Diferentes da produgéo profissional ou
institucional, gerida por empresas da area de comunicacdo, publicidade e cinema. Producéo
realizada por pessoas comuns, com algum tipo de tecnologia acessivel.

? Ensino audiovisual que trabalhe com metodologias abrangentes, relacionadas ndo sé a
funcdo comunicacional do audiovisual, mas também as que priorizam o audiovisual como
expressdo artistica. Metodologias que priorizam a funcéo artistica da imagem, explorando o
universo da contextualizacdo, fruicao e, principalmente, a pratica audiovisual.
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cinematogréfica elaborada durante o governo de Getllio
Vargas (SILVA, 1999, p.6).

Outro importante grupo que contribuiu com formulag&o das propostas do
cinema educativo foi o Escola Nova, que, além de Fernando de Azevedo, tinha
como membros outros nomes importantes, como: Heitor Lira, Antonio Carneiro
Ledo, Francisco Venancio Filho, Edgar Sussekind e Anisio Teixeira. Para
Catelli (2005), o grupo Escola Nova foi o grande fomentador das ac¢les de
cinema educativo e das formulacdes de como deveria ser a producédo desses
filmes.

Em 1937 foi criado oficialmente INCE (Instituto Nacional de Cinema
Educativo) por meio da Lei n® 378, formatada por Roquette Pinto. Foi um dos
mais importantes mecanismos para a producdo e difusdo de material
audiovisual educativo. O Artigo 40 da lei diz, ainda com ortografia vigente na
época: "Fica creado o Instituto Nacional de Cinema Educativo, destinado a
promover e orientar a utilizagdo da cinematographia, especialmente como
processo auxiliar do ensino, e ainda como meio de educacao popular em geral”
(BRASIL, 1937, p.5). Outras iniciativas para a inclusdo do cinema na escola
surgiram pelo Pais. Muitas delas foram encabecadas por movimentos
cineclubistas, que promoviam exibicbes de filmes e debates em escolas.
Todavia, em alguns periodos politicos, normalmente vinculados a governos
nacionalistas, o audiovisual como ferramenta cognitiva foi usado de forma
equivocada pelo Estado. Para Catelli (2005, p.03), estabeleceu-se entre os
anos 1930 e 1945 uma ambiguidade entre o cinema educativo e formativo,
defendido pelo movimento da Escola Nova, e o cinema mobilizador e
propagandistico, produzido principalmente pelo Departamento de Imprensa e

Propaganda (DIP).

Assim o cinema foi usado também para disseminar
propagandas ideoldgicas de cunhos patridticos tanto na Europa
como no Brasil. O pais procurou também seguir este percurso,
utilizando o cinema como porta-voz de uma ideologia centrada
nos anseios da classe dominante que se ocupa de identificar
uma coletividade histérica em termos de patria cujos valores
sdo montados na solidariedade, garantida por questbes de
ordem étnicas, geogréficas e culturais. (SILVA, 1999, p.6)
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Paralelamente a essa producdo nacional, entraram no Brasil filmes
didaticos vindos dos Estados Unidos e Inglaterra, que, além de abordarem
conteudos cientificos e histéricos, muitos defendiam ideais norte-americanos,
como o american way of life.

Até meados dos 1970, era muito dificil trabalhar o audiovisual dentro da
escola, pois a forma mais vidvel era usar os filmes didaticos em pelicula
distribuidos pelo governo, ou explorar producdes em cartaz nos cinemas, com
algum tema relevante para ser trabalhado em sala de aula. Essa forma
comecou a se modificar inicialmente com a popularizagcdo da TV nos anos
1960, e se intensificou com a chegada do home-video nos anos 1980. Esse
sistema de distribuicdo e exibi¢cdo audiovisual além de ser mais pratico e mais
barato, podia ser usado para gravar conteddos da televisdo como
documentarios, telejornais, novelas, comerciais, videoclips e outros. Com essa
tecnologia o numero de escolas que incluiram em seus curriculos o estudo e a
fruicdo de obras audiovisuais cresceu substancialmente. Foi nesse periodo que
também surgiram as primeiras experiéncias de producdo audiovisual dentro
das escolas.

Na década de 1990, o Brasil passou por uma completa reestruturacao
no seu sistema de educacdo basica. Mudancas na Constituicdo Federal, a
aprovacdo de uma nova Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo (LDB), a
criacdo de novas modalidades de investimento e a adogcdo dos Parametros
Curriculares Nacionais foram muito importantes para a modernizacdo da
educacgdo basica brasileira, que passou a priorizar também outras formas de
linguagem, como a audiovisual.

Em relacdo a inclusdo do ensino do audiovisual na escola, podemos
observar que houve avangos a partir da reestruturagcédo do ensino formal em
1996. No proprio texto da LDB 9394/96, encontramos referéncias sobre a
importancia das tecnologias midiaticas para o ensino. O Artigo 35 aponta que
os curriculos devem ser organizados de forma que o educando demonstre: “| -
dominio dos principios cientificos e tecnolégicos que presidem a producéo
moderna; Il - conhecimento das formas contemporaneas de linguagem”
(BRASIL, 1996, p. 28). Apesar de, no texto do artigo, ndo encontrarmos
referéncias explicitas ao ensino do audiovisual ou qualquer orientacéo artistica

sobre essa forma de expressao, esses pressupostos sao colocados de forma
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ampla e enfatizando a necessidade da formacdo de jovens para uma
sociedade de comunicacdo, uma vez que a velocidade e 0s avangos
tecnologicos sédo realidades contemporaneas.

No entanto, embora a LDB proporcione abertura para o0
ensino/aprendizagem do audiovisual, os CBC (Curriculos Basicos Comuns) de
muitos dos estados brasileiros estdo desatualizados em relacdo a esse ponto,
pois ndo conseguem acompanhar a rapida evolucdo das tecnologias e a
profunda influéncia dessas sobre a sociedade contemporanea. Quando os PCN
foram elaborados em 1997, o panorama sociocultural brasileiro era
completamente diferente do atual. Eles foram desenvolvidos com o objetivo de
proporcionar subsidios norteadores para uma educacdo mais humana,
colocando o professor na posicdo de mediador de diferentes processos
cognitivos. Isso foi e esta sendo muito positivo para a evolugcdo da educacéo
brasileira. Porém, as competéncias e habilidades sugeridas especificamente
para o ensino do audiovisual nos PCN de 1997, e em seus textos
complementares de 2001, estdo desatualizadas. Cabe entédo aos estados e aos
seus Conselhos de Educacdo atualizar constantemente suas diretrizes
pedagdgicas para a ampliacdo do ensino do audiovisual em todas as fases da
educacdo formal. Afinal, estamos vivenciando o século das imagens em
movimento, em que, para grande parte da populacdo, as tecnologias
audiovisuais estao intrinsecamente ligadas a varios os momentos da vida.

Apesar de um grande numero de escolas brasileiras ainda nao ter
acesso a equipamentos e espacos adequados para o desenvolvimento de
atividades relacionadas ao ensino do audiovisual nos seus curriculos,
presenciamos o0 crescimento de iniciativas, principalmente da sociedade civil,
no sentido de levar esse tipo de ensino para dentro da escola. Rizzo Junior
(2011, p.12) observa que a utilizacdo mais ampla do audiovisual na escola é
um fenbmeno derivado também de outros condicionantes sociais

contemporaneos.

O audiovisual vem se enraizando no cotidiano escolar do
ensino fundamental e do ensino Médio. O fendbmeno tem
ocorrido mais em virtude de condicionantes sociais (fruto da
ampla presenga dos meios audiovisuais no mundo
contemporaneo, especialmente em paises como o Brasil, em
gue a maior parte da populacéo recorre a TV, e ndo aos meios
impressos, para diversdo, informacdo e mesmo integracao
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social), de determinantes de administracdo escolar (como a
aquisicdo de equipamentos e de acervos, que termina por
impor, ou ao menos tentar impor, 0 seu uso) e do interesse
pessoal de inumeros educadores (eles também, afinal,
consumidores, entusiastas e as vezes produtores de
audiovisual) do que de uma politica de formacédo para o uso do
audiovisual presente nas grades curriculares dos cursos cujos
egressos se tornam profissionais da Educacéo Basica (RIZZO
JUNIOR, 2011, p.12).

Esse fendbmeno é positivo, mas precisa ser trabalhado de forma
organizada e alinhada ao cenario atual, no campo da comunicacéo social e das
artes, bem como as diretrizes propostas na Constituicao de 1988 e na LDB
9394/96 para educacdo. O fortalecimento das politicas direcionadas a
formacdo de educadores para o0 ensino do audiovisual, atrelado ao
desenvolvimento de curriculos especificos para esse ensino, € fundamental
para que o Brasil tenha um sistema educacional de exceléncia. E o que diz
Martin (1995, p.03): “A incorporacdo das novas tecnologias multimidia ao
ensino € inevitavel, mas tera que se fazer apoiada em postulados educativos,
em abordagens didaticas, em esquemas comunicativos inovadores e

multidirecionais”. Martin também defende:

Tal desenvolvimento se apresenta como inquestionavel e
urgente, e as principais recomendacdes neste sentido implicam
na modificacdo do ambiente educativo, de modo a que se torne
adequado ao uso das tecnhologias multimidia. Recomenda-se a
modificagdo dos métodos de trabalho, dos papéis do professor,
a organizacdo dos cursos e dos espagos, para que se adaptem
as vantagens que oferecem as novas ferramentas educativas

(p-2).

Outro ponto crucial é a qualificagdo de professores para o ensino do
audiovisual. Sabe-se que hoje o acesso a informacdo depende cada vez
menos desse profissional, o professor do século XXI precisa se atualizar para
gue se encaixe no perfil de um mediador de conhecimentos, abandonando a
ultrapassada funcdo de mestre da razéo e do saber, como era visto no século
passado. As novas tecnologias proporcionam ao aluno facilidade para
acessarem conteudos de forma rapida e atraente, ficando para o professor a
tarefa de auxilia-los a interpretar, a relacionar e a contextualizar tais contetdos.
Martin (1995, p.03) afirma que “uma integracao satisfatoria de novos e variados

meios na educacédo exige, ainda, um professor conhecedor de suas vantagens
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e inconvenientes, capaz de assumir as funcdes que diferentes modelos e
situacOes de aprendizagem lhes exigem”.
Ferrés (1996, p.35) acrescenta que:

[...] significativa quantidade de meios audiovisuais guardados
em muitas instituicdbes educacionais confirma que a causa
principal da ndo-integracdo dos audiovisuais na escola ndo € a
falta de meios, mas a desmotivacdo e o despreparo por parte
do professor (FERRES, 1996, p.35).

Apesar de as mazelas presentes na educacao brasileira influenciarem
negativamente os animos dos professores ha décadas, € preciso se adaptar as
mudangas na sociedade contemporanea. Mudancas que tem a tecnologia
como principal elemento catalisador das constantes mudancas na sociedade.

Todavia, alguns professores que buscam uma qualificacdo na area do
ensino do audiovisual encontram um panorama complexo. De um lado, sabe-se
que muitos cursos de graduacdo para formagdo de professores né&o
conseguem atualizar seus curriculos, de forma a acompanhar o rapido
desenvolvimento tecnoldgico que nos é apresentado na atualidade; por outro,
0s espacos para formacéo e qualificacdo fora da academia ndo séo suficientes
para atender a urgente demanda desses profissionais, pois geralmente os
programas e projetos do terceiro setor para a formagdo audiovisual sdo
direcionados para jovens. Para Rizzo Junior (2011), os curriculos dos cursos
de formacdo de professores referentes ao estudo das novas tecnologias séo
bastante anacrénicos, em relagédo a realidade social do nosso tempo.

Nao podemos ignorar que esse movimento didatico-audiovisual cresce
também fora da escola. Encontramos muitas instituicbes do terceiro setor
trabalhando com a formacao audiovisual, especialmente nas grandes cidades.
Entretanto, grande parte dos projetos de formacdo € direcionada a publicos
especificos. Um numero substancial dos frequentadores desses projetos séo
jovens carentes, moradores de periferia e estudantes de escolas publicas. Esse
recorte assistencialista se deve, em alguns casos, a falta de recursos da
instituicdo para investir em um processo de formacdo que atinja um publico
mais amplo. Mas, na maioria das vezes, tem a ver com uma espécie de missédo
social dessas instituicdes, que defendem que “é preciso dar voz ao povo” e

essa missao pode ser amplificada a medida que haja investimento na formacéo
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de possiveis multiplicadores para essa voz. O perfil ideal desses
multiplicadores seria o jovem. Podemos constatar essa tendéncia se
verificarmos os dados coletados por Toledo (2010), em sua pesquisa sobre
ONGs que trabalham com formacao audiovisual no Pais. Segundo a autora, 0
resumo das apuracdes indicou que, entre 1990 e 2009, 26 mil alunos passaram
por processos de formacao em oficinas e cursos livres audiovisuais promovidos
por mais de 100 instituicbes diferentes do terceiro setor do Pais. Foram
realizadas ao menos 3300 producdes audiovisuais independentes, sendo a
maior parte produzida por jovens moradores de periferia das capitais
brasileiras.

As iniciativas dessas instituicbes sdo fundamentais a formacdo de
muitos jovens para que eles se expressem por meio de diversas modalidades
do audiovisual. No entanto, & preciso ampliar essa modalidade de formacéo
para que outros publicos possam participar. Incluiriamos nesses publicos os
professores.

E necessario e urgente um processo de inclusdo audiovisual dos
professores, especialmente para os que atuam no ensino basico. Com uma
qualificagdo na area audiovisual, esses profissionais poderiam amplificar seu
papel de multiplicadores e mediadores de conhecimento. O professor da base,
os educadores das escolas publicas e das escolas particulares sao a principal
ponte para que os demais cidaddos possam ser letrados no campo do
audiovisual, ou seja, um mediador fundamental para preparar 0os jovens para a
decodificagdo audiovisual, onde esses possam identificar nuances estéticas e
comunicacionais de uma obra audiovisual qualquer.

De acordo com o panorama apresentado, propomos uma metodologia
de pesquisa-acdo para esta tese. O método pesquisa-acdo foi o mais
adequado, pois pudemos trabalhar de forma participativa com 0s grupos a
producdo de conhecimentos referenciados por um projeto pedagodgico
desenvolvido especificamente para a pesquisa. A estrutura metodologica partiu
do estudo de experiéncias pedagdgicas que trabalham o audiovisual de forma
plena dentro ou fora da escola, decompondo projetos embasados em
experiéncias que explorem aspectos abrangentes, relacionados ndo s6 a

funcdo comunicacional, mas a priorizacdo do audiovisual como expressao.
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Debrugcamo-nos também sobre estudos tedricos fundamentados em
campos de conhecimento transversais que abordam aspectos relacionados aos
desafios da educagdo em relagdo as novas tecnologias e a expressao
audiovisual no contexto contemporaneo do ensino de Arte. Além disso, foi feito
levantamento e estudo de pesquisas brasileiras que trabalharam temas
relacionados ao ensino do audiovisual na educacao bésica.

A partir dos estudos teodricos, desenvolvemos um material didatico
virtual, em forma de site® interativo, inspirado nas experiéncias positivas dos
projetos pedagdgicos pesquisados, fundamentando os conceitos no estudo dos
campos de conhecimento transversais.

Finalmente, utilizamos o material didatico virtual como base para a
pesquisa-acdo, que foi aplicada em um trabalho de campo realizado entre
agosto de 2011 e setembro de 2012 em 15 turmas de um projeto de ensino
audiovisual desenvolvido na cidade de Belo Horizonte/MG.

A proposta inicial era trabalhar a nossa pesquisa-acdo junto a
secretarias de educacédo e em escolas de ensino formal, no entanto algumas
instituicbes que julgamos importante serem investigadas negaram ou nao se
importaram em contribuir com nossa pesquisa. Concluimos, entdo, que
deveriamos modificar nossa estratégia de abordagem em alguns pontos,
iniciando a procura de experiéncias bem sucedidas em trabalhos de
pesquisadores que focaram na relacéo do audiovisual com a educacao. Dentre
esses, destacamos: Toledo (2010), Rizzo Junior (2011), Miranda (2008),
Alvarenga (2004), Mogadouro (2011) e Silva (2012).

Toledo (2010) faz uma analise de oficinas e cursos livres de audiovisuais
gratuitos espalhados pelo Brasil, entre 1990 e 2009, nos quais busca
correlagcdes entre os principios filosoficos, tedricos e préaticos intrinsecos a
esses cursos. Rizzo Junior (2011) traz um arcabougo conceitual para ser
aplicado a formacéo de professores, por meio de um curso de especializacéo,
direcionado ao ensino do audiovisual. Miranda (2008) investiga metodologias
de producao audiovisual na escola formal, por meio da analise de cinco videos
produzidos por alunos do Ensino Médio. Alvarenga (2004) direciona sua
pesquisa as especificidades do video comunitario, investigando as

3 Site: www.horizontesperifericos.com.br
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metodologias usadas por essa modalidade de producédo. Mogadouro (2011)
trabalha a questdo do ensino audiovisual através do conceito de
Educomunicacdo. Silva (2012) aborda a questdo da evolugdo tecnoldgica e
sua influéncia na educacao formal.

Em relacéo aos projetos pesquisados, foram selecionados programas de
ensino com mais de trés anos de atuacao ininterruptos, que direcionam suas
metodologias a funcdo artistica da imagem em movimento, explorando o
universo da contextualizacéo, da fruicdo e da pratica audiovisual. Esse tempo
perene é importante para obtermos dados quantitativos e qualitativos mais
significativos. Os principais projetos trabalhados foram:

1. A Escola de Cinema do CINEAD, do programa de poOs-graduacédo da
Faculdade de Educacdo da UFRJ, criada em 2008, com o objetivo de
criar escolas de cinema dentro de escolas publicas do Rio de Janeiro;

2. O programa O Cinema Vai a Escola, ligado a Secretaria da Educacéo do
Estado de Sao Paulo, que disponibiliza médulos didaticos audiovisuais
para toda rede de escolas pubicas do ensino médio, como kits com
materiais, equipamentos, acervos didaticos e filmes, além de fornecer
aos professores cursos e palestras sobre o ensino do audiovisual;

3. O CINEDUC, uma instituicdo sem fins lucrativos do Rio de Janeiro que
trabalha com pesquisa e acdes de inclusdo do cinema na educacéao,
desde os anos de 1970. Dentre suas atividades mais significativas,
estdo o0s cursos livres, que tratam de varios aspectos da cadeia
produtiva do audiovisual, ofertados tanto para professores quanto para o
publico em geral.

4. As Oficinas Kinoforum de Realizacdo Audiovisual, ligadas a uma
instituicdo sem fins lucrativos de mesmo nome. As oficinas tém a funcéo
de despertar o interesse e proporcionar o acesso a fruicdo e a criagdo
audiovisual. O projeto € realizado desde 2001, ja promoveu mais de 60
sessenta oficinas, com cerca de mil jovens. O resultado foi a producao
de cerca de 230 curtas.

5. O Nucleo Oi Kabum! de producdo multimidia do Plug Minas, um projeto
do Governo de Minas voltado para a inclusdo de jovens em atividades

formativas em areas de comunicacdo, tecnologias e artes. Os
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participantes precisam estar matriculados em alguma escola publica de

Belo Horizonte ou Regido Metropolitana para participar do projeto.

Para que o objeto da pesquisa adquirisse contornos mais concretos,
estudamos as metodologias pesquisadas nos projetos e programas citados
anteriormente e, a partir desse estudo, estruturamos uma metodologia a partir
das experiéncias estudas e da minha prépria experiéncia, que pode ser
configurada tanto para a qualificacdo de professores quanto para formagéo de
alunos das diversas etapas do ensino basico ou de projetos de ensino néo
formais. Essa metodologia tem como principal referéncia didaticas modulares
um site interativo.

Esse material didatico possui uma arquitetura que contempla as atuais
diretrizes brasileiras para o ensino formal, levando em conta o contexto social
contemporaneo em que as tecnologias digitais sédo preponderantes. Formatado
para posteriormente se transformar em uma ferramenta interativa para o
Ensino a Distancia (EAD), o site possibilita infinitas combinactes
metodoldgicas autocognitivas tanto para quem ensina como para quem
aprende. Ao optarmos por um material didatico virtual, procuramos fomentar o
conceito de rede interativa de ensino. O formato virtual para o ensino do
audiovisual € mais adequado, pois, além de possibilitar revisées e atualizacbes
quase instantaneas nos conteudos, possibilita uma interatividade maior entre o
autor do material e os professores e alunos. Importante também para nossa
pesquisa, pois se adequa a natureza do objeto de estudo.

Para verificarmos a eficdcia desse material didatico, n6s o testamos
como matriz didatica em um projeto de formacdo audiovisual chamado
Horizontes Periféricos. Nesse projeto, foram ofertados quinze cursos
tedrico/praticos, na cidade de Belo Horizonte, nos quais tivemos 647 incri¢des,
263 alunos selecionados e 156 alunos formados, dentre eles, 14% foram
professores oriundos de diversas escolas da cidade. O projeto Horizontes
Periféricos, como estudo de caso, foi importante, pois pudemos quantificar e
qualificar as informacbes em todas as fases de execucdo. Desde a sua
elaboracdo, definimos a metodologia de trabalho, escolha do publico-alvo e
espacos fisicos, passando pela participacdo na coordenacdo didatica e na
funcdo de professor de alguns cursos, até a fase final, na qual pudemos avaliar

os resultados do projeto.
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Nosso escopo tedrico foi fundamentado em campos de conhecimento
transversais, extremamente adequados aos N0ssos objetivos.

O primeiro campo relaciona-se ao estudo da literatura que articula em
sua oOtica fundamental, a inter-relacdo entre as tecnologias digitais
contemporaneas e os processos ligados a formacédo para essas tecnologias.
Alguns dos principais autores estudados que tratam desse assunto sdo Lévy
(1996, 1999) e Castells (2002, 2003), referéncias mundiais sobre cibercultura,
inteligéncia artificial, inteligéncia coletiva e influéncia das novas tecnologias na
sociedade contemporanea. Moran (1991) trata do desenvolvimento de
metodologias que aproximam tecnologias as necessidades reais de
professores e estudantes contemporaneos. Ferrés (1996) traz reflexdes sobre
a presenca do audiovisual na escola, a partir das novas tecnologias, sendo
formulador de importantes politicas para a insercdo do audiovisual na
educacéao.

O segundo campo apresenta a multifacetada teoria sobre estética e
narrativa audiovisual. Para compreendermos a complexidade da producédo
audiovisual contemporéanea, foi necessario trabalhar com uma revisdo das
principais teorias do cinema desde sua génese. Dentre os autores trabalhados,
Andrew (2002) traca um paralelo entre a tradicdo formativa e o realismo no
cinema, buscando ilustrar o desenvolvimento de ambas as teorias. Aumont
(1993) aborda a figuralidade no cinema, em contraponto com 0s aspectos
narrativos e linguisticos. Ramos (2005, 2008), atualiza a reflexdo sobre o
audiovisual produzido no Brasil e no mundo, tendo como segmento o0 poés-
estruturalismo e a filosofia analitica. Lipovetsky e Serroy (2009) se debrucam
sobre o comportamento do audiovisual contemporéaneo, analisando o impacto
gue o cinema vem sofrendo nas ultimas duas décadas e a forma como a
democratizagdo e barateamento do suporte das midias reprodutoras de
imagem-movimento desestruturaram e ao mesmo tempo reestruturaram o
cinema. Barbero (1997) e Machado (2006, 2010) abordam aspectos sobre
cultura de massa na América Latina e as midias na pés-modernidade.

O terceiro campo de conhecimento trata das teorias contemporaneas
relacionadas ao ensino de Arte. Esse escopo tedrico é fundamental a pesquisa,
pois o recorte estabelecido foi trabalhar a estética e a cognicao audiovisual. Os

principais autores nos quais fundamentamos nossos estudos séo: Freire (1996,
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1998, 2001) relacionando sua pedagogia libertadora e relacbes com as
tecnologias para educacdo e a formacdo de professores. Também nos
baseamos em Pareyson (1984), com suas abordagens sobre estética e cinema
na sua teoria da formatividade; em Barbosa (1998, 2009), que discute teorias
contemporaneas sobre ensino de Arte; sobretudo a sistematizacdo da
abordagem triangular; Efland (2002, 2005) e Pimentel (1995,1999) discutem a
cognicao imaginativa e o ensino da arte em um mundo pés-moderno e pos-
estruturalista; Bergala (2008) e Feldman (2007) trazem metodologias
inovadoras para a ampliacdo do ensino do audiovisual na Europa.

A tese foi estruturada em quatro capitulos. Iniciamos por uma viagem no
tempo partindo da pré-histéria e indo em direcdo a contemporaneidade,
procurando discutir a relacdo da evolucao tecnolégica e o fascinio do homem
pelas imagens em movimento. Como que a evolucdo tecnologica nos
processos de producdo e reproducdo influenciou, ou n&o, na inclusédo de
pessoas nos processos de criacdo de imagens.

No segundo capitulo, estabelecemos uma analise do panorama
contemporaneo da sociedade da informacéo e da imagem e sua implicacdo na
educacdo e na arte. Uma discussao sobre como o cinema e a TV ao mesmo
tempo em que se transformavam em maquinas industriais de producgédo de
conteudos para as massas, afastavam os individuos comuns dessas mesmas
massas, dos dispositivos técnicos essenciais para a expressdo. Em uma parte
do capitulo abordamos a questdo da absorcdo das tecnologias audiovisuais
pelas vanguardas, onde importantes artistas criaram obras expressivas com a
utilizacao dessas tecnologias.

No terceiro capitulo, buscamos construir um diagnostico da educacéo
audiovisual no Brasil, pontuando algumas politicas relacionadas ao ensino do
audiovisual, desde a chegada do cinema no Pais, no inicio do século XX. E
fundamental esse estudo para compreendermos a relacdo entre as politicas
brasileiras para a educacao e a contextualizacdo da producédo audiovisual em
cada época. Qual a importancia do terceiro setor para o ensino do audiovisual
e em que ponto o ensino formal e o ndo formal se completam e em que ponto
divergem. Trabalhamos as relagdes e possibilidade de interagéo entre o ensino
de Arte e o0 ensino do audiovisual numa perspectiva da evolucédo da educacéo

no Brasil. Por ultimo analisamos a questdo do ensino do audiovisual promovido
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pelo terceiro setor, discorrendo sobre as iniciativas e projetos relevantes e a
importancia desse tipo de formacdo para a diversidade e qualidade dos
produtos audiovisuais brasileiros.

O quarto capitulo trata do nosso laboratério de pesquisa-acéo. Partindo
da organizacdo e da sistematizacdo de uma proposta metodoldgica para o
ensino do audiovisual tanto para a qualificacdo de professores quanto para a
formacdo de alunos das diversas etapas do ensino basico ou de projetos de
ensino nao formais. A construcdo dessa proposta foi fundamentada em
experiéncias positivas identificadas no terceiro capitulo; ou seja, metodologias
trabalhadas por instituicbes governamentais, ndo governamentais, professores
e pesquisadores que tém se dedicado ao ensino do audiovisual no Brasil nas
altimas duas décadas. Essa proposta metodologica serviu de parametro inicial
para a aplicacdo em nosso estudo de caso, o projeto de formacao audiovisual
Horizontes Periféricos. O recorte quantitativo da pesquisa-¢ao foi estabelecido
de acordo com as informagdes coletadas em questionarios realizados com
cerca de 150 alunos, dos quinze cursos teorico/praticos ministrados no projeto
Horizontes Periféricos em Belo Horizonte. Dentre esses alunos, 10% foram
professores oriundos de diversas escolas publicas da cidade. Foi com esse
grupo que trabalhamos o recorte qualitativo, com o objetivo de comprovar a
eficacia do uso da proposta metodoldgica e as perspectivas para replicacéo
desse modelo com seus préprios alunos.

Em nossas consideragbes finais, que se alinham com a principal
motivagao para a escrita desta tese: a vontade de contribuir com a melhoria da
educacdo basica brasileira, especialmente a educacdo da escola publica. O
caminho escolhido para essa tarefa foi tentar aliar a experiéncia pratica,
exercida ha mais de quinze anos, em diversos cursos e workshops de iniciacéo
e capacitacdo na éarea audiovisual, as reflexdes académicas desenvolvidas
durante os cursos de graduacdo e pos-graduacdo da UFMG. Uma proposta
plausivel para amenizar essa inquietacédo foi realizar um trabalho académico
que buscasse uma proposta formativa, com ideias que possam realmente
contribuir com a qualificacdo de professores, agentes mediadores do
conhecimento, no sentido de criar possibilidades de assegurar aos cidadaos o

senso critico e a producao audiovisual.
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CAPITULO 1: DAS CAVERNAS AO DIGITO

De todas as atividades artisticas e de comunicacgao social, o audiovisual
foi a que mais sofreu transformacdes em um curto periodo de tempo. Em
pouco mais de cem anos, o experimento cientifico criado inicialmente para
captar e projetar a realidade em movimento se transformou em uma das
principais manifestacdes contemporaneas de cultura de massa. As inovacdes
ocorridas nas narrativas audiovisuais e na forma de interagir com elas
ocorreram gragas a confluéncia entre a inovagao tecnoldgica e a necessidade
do homem de potencializar suas experiéncias estéticas. No entanto, a
necessidade de ver o mundo em movimento ndo é uma caracteristica da
humanidade contemporanea. Neste capitulo, voltaremos no tempo, na génese
da representacdo visual, para buscar indicios de que o desejo audiovisual
nasce muito antes do aparato tecnoldgico inventado no final do século XIX.
Imagens, objetos, artefatos e textos preservados pela humanidade apontam
que, desde os primordios das civilizacdes, nossos ancestrais de alguma forma

tentavam reproduzir o movimento por meio das representacdes visuais.

A expressdo e a sensibilidade nem sempre foram suficientes para que
um criador de imagens fosse considerado um artista. Por muitos séculos, o
establishment vigente em cada época, além de ditar o que seria arte e 0 que
nao seria, impunha os conceitos que deveriam ser aplicados no ensino dessa
arte. O impulso estético, caracteristica inerente e indistinta de qualquer ser
humano, comecou a ser questionado e categorizado a partir do surgimento das
primeiras civilizagbes. Os paradigmas filoséficos, sociais, culturais e religiosos
criados ou defendidos por esse establishment eram determinantes para
inclusdo ou exclusdo de pessoas no universo da criacdo ou recepcao artistica.
Esse paradigma comecou a se modificar a partir da Revolucao Industrial no
século XVIIl e rompeu-se radicalmente com a chegada da tecnologia digital no
final do século XX.
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1.1 Arqueologia Audiovisual

Desde a preé-historia, 0 homem utiliza as representacdes visuais para se
expressar e comunicar. Se ndo fossem as imagens perpetuadas nas paredes
das cavernas ou relevos sulcados nos artefatos de ceramica dos povos
antigos, possivelmente a histéria das coisas teria contornos diferentes, pois 0s
indicios historicos, sociais e culturais das civilizagcdes seriam praticamente
fundamentados na histéria oral, passada de geracdo a geracdo. Além das
atividades basicas, como cacar e proteger seu territdrio, 0 homem primitivo
também tinha necessidade de se expressar artisticamente, e esse impulso
estético era em parte saciado por meio da producdo de imagens.

No livro The Biology of Arts, Morris (1962), descreve que, desde os pri-
meiros estagios evolutivos, ao conceber um objeto ou uma imagem com
propasitos religiosos ou utilitarios, 0 homem também pesava a questéo estética
para esses elementos. Benjamin (1994, p. 171) reforca a tese de que as
imagens primitivas sdo também arte quando afirma que “na pré-historia a
preponderancia absoluta do valor de culto conferido a obra levou-a a ser
concebida em primeiro lugar como instrumento magico, e s6 mais tarde como
obra de arte.”

Essa maneira de produzir imagens arcaicas com instrumentos
rudimentares, em que possivelmente qualquer Neandertal tinha capacidade de
garatujar figuras em uma rocha, foi tornando-se mais complexa com a evolugéo
da humanidade. Nas primeiras civilizacdes, por volta de 4500 e 3750 a.C,
comecaram a existir divisbes hierarquicas, nas quais cada individuo tinha uma
fungéo definida em uma organizacao social.

Com o crescimento das cidades, aumentou também a demanda por
utensilios e adornos. Os artifices tiveram entdo que aprimorar suas ferramentas
e criar novos métodos de trabalho para acelerar a producédo desses objetos.
Com isso, as obras imagéticas resultantes desses processos tecnoldgicos
adquiriam aspectos estéticos mais elaborados.

Com a queda do Império Romano e a ascensdo do cristianismo na ldade
Média, os artistas passaram a seguir rigidas regras estéticas fundamentadas,
sobretudo, nos preceitos religiosos cristdos. Para Pernoud (1997) o artista da

Idade Média estava longe de ser livre; alinhava-se a obrigagBes de ordem
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exterior e de ordem técnica que influenciavam todas as etapas da sua obra. As
representacgdes visuais na ldade Média tinham um carater puramente utilitario e
religioso. “E é dessa utilidade que as obras tiram a sua principal beleza,
consistente numa perfeita harmonia entre o objeto e o fim para o qual foi
concebido” (PERNOUD, 1997, p.143).

A producdo de imagens na Idade Média se concentrava nas maos de
poucos mestres e artifices; eram eles que deveriam desenvolver suas
habilidades para interpretar e didatizar os preceitos cristdos e perpetua-los em
algum suporte. Seus conhecimentos eram transmitidos somente a jovens
aprendizes com potencial para substitui-los nesse oficio pré-destinado. De
certa forma, o sistema de producao aprendiz-mestre cerceou a multiplicacdo de
novos artifices por muito tempo, até que foi “substituido pelo modelo da
academia no seculo XVI, que dispbe os saberes e fazeres em disciplinas
organizadas” (PIMENTEL, 2008, p. 29)

No Renascimento dos séculos XVI e XVII, aconteceram importantes
rupturas com a forma medieval de se produzir e consumir imagens. Na Europa,
sobretudo na Itdlia, o Renascimento, em oposicdo aos rigidos canones
teocéntricos medievais, propde uma nova organizacdo fundamentada em

ideais humanistas e naturalistas.

O movimento surgiu nas cidades-estados italianas e, gracas a
seus humanistas e artistas, matematicos e engenheiros,
banqueiros e homens de negécios, a peninsula itélica foi
vanguarda dessa revolucdo cultural que dali se estendeu para
o resto da Europa (BYINGTON, 2009, p. 8).

Como na producdo greco-romana classica, as pinturas, gravuras e
esculturas renascentistas buscavam uma representacao realista da figura
humana, enaltecendo a expressividade das emocdes e anatomia dos corpos. A
sensacao de leveza e movimento comeca a ser preponderante nas
representacoes.

O fato de muitos artistas do Renascimento se aproximarem de outras
areas do conhecimento (como a matematica, anatomia e arquitetura) contribuiu
muito para o desenvolvimento de novas técnicas para producao de imagens.

Na pintura, por exemplo, a base geométrica é trabalhada em prol da
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perspectiva® e na distribuicdo dos elementos no quadro; o aperfeicoamento na
utilizagcéo de luz e sombra contribui para a verossimilhanga com a realidade; a
tridimensionalidade € conseguida com o dominio da técnica de sfumato. Essas
técnicas eram usadas para a criagdo de obras com caracteristicas realistas
superiores as das obras de periodos anteriores. Mesmo nas pinturas que
retratavam figuras sagradas ou mitoldgicas, essas técnicas proporcionavam um
resultado verossimil. E, como essas obras eram inspiradas no mundo real, ndo
estatico, naturalmente 0 movimento presente nesse mundo real era transposto
para as representacdes imageticas.

Grande parte dos principios cientificos utilizados nas pinturas
renascentistas para emular uma imagem tal qual o olho humano enxerga,
foram fundamentais para o desenvolvimento mais adiante da fotografia e do
cinema.

As mudancgas ocorridas na educacéo, cultura, filosofia, ciéncia e artes
nesse periodo sdo norteadas pela redescoberta e revalorizacdo da antiga
cultura greco-romana. Nesse contexto, as representacdes visuais ganham um
novo status em que “o artista € posto em evidéncia pela sua condi¢cdo de
erudito e cientista, e a arte tende a evidenciar-se pela natureza
predominantemente intelectual da sua apreciacdo” (OSBORNE, 1974, p. 39).

A forma de se ensinar arte também foi revista no Renascimento.
Osborne (1974, p.129) afirma que o ponto de vista renascentista defende que a
producédo visual deve estar sujeita a regras racionalmente apreensiveis, e que
podem ser organizadas de forma didatica e ensinadas com precisdo. Coloca
também que “tais regras inerem as obras da Antiguidade classica e podem ser
aprendidas pelo estudo dessas obras e da natureza”(p.129).

E no Renascimento que se propdem as primeiras discussbes em relacio

a dissociacdo entre obra de arte e artefato. A pintura e a escultura ja ndo séo

“As regras da perspectiva renascentista - inventadas em 1415 por Brunelleschi e descritas em
1435 por Leon Battista Alberti (1404-1472), possibilitaram a criacdo do espaco tridimensional
sobre a superficie plana, resultando em uma imagem muito semelhante a percepcao que o
olho humano tinha da realidade espacial e dos objetos nela colocados (BYINGTON, 2009, p.
18). Pela perspectiva linear, o artista representa um objeto tridimensional projetando-o sobre
um plano a partir de um ponto — o ponto de fuga, que se encontra sobre o eixo éptico ou de
visdo, uma linha de horizonte imaginaria. Todas as linhas de projecdo da pintura convergem
para esse ponto, que, embora possa ndo estar representado, tem relevante presenca na
estrutura da obra (BRASIL, 2001, p. 38).
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mais compreendidas somente como objetos funcionais, passando a ser

incluidas no contexto das artes liberais como a musica e a poesia.

A partir desse tempo se conferiu preeminéncia ao conteudo
"filoséfico" das artes visuais e a natureza predominantemente
intelectual da apreciacdo, comunicando uma tendéncia
racionalista e intelectual a teoria da arte que vigoraria nos
séculos seguintes (OSBORNE, 1974, p. 39).

A estética de grande parte da producao artistica dos séculos XVI, XVII e
inicio do XVIII reflete o absolutismo contrarreformista presente no Barroco®. O
dinamismo das representacdes, os fortes contrastes, a exuberancia das figuras
e as tematicas realistas sdo caracteristicas comuns das obras barrocas da
Europa e da América Latina.

Tavares (2003) aponta que a tendéncia filosofica que distingue a arte
pela arte da arte funcional ndo se concretiza plenamente no Renascimento, ela
vai se firmando paulatinamente por entre o Barroco e o Neoclassico até o
século XVIII quando, em 1750, Baumgarten publica Aesthetica. A partir dai, a
estética se firma como disciplina autbnoma, contribuindo decisivamente para a
separacao entre o artista e o artifice. Na primeira metade do século XVIlI, o
ensino académico de arte também se destaca, coincidindo com o ideal

lluminista em favor de uma cultura laica, enciclopédica e universal.

A arte bela conquista a sua autonomia, distinguindo-se do
artesanato e da nocdo de um fazer voltado para o aspecto
executivo e fabril que servia a um determinado interesse. E a
partir dai que se confirma a distincdo da arte como simples

fazer manual para a idéia de arte associada a beleza: as
chamadas belas-artes (TAVARES, 2002, p.32).

A valorizagéo da expressao individual e singular em detrimento de uma
producdo artesanal, inaugurada no Renascimento e perpetuada por anos, criou
um filtro perverso. Apesar de esse paradigma garantir a sobrevivéncia de

renomados artistas, a preservacdo de importantes obras de arte e a

°0 Barroco constitui ndo apenas um estilo artistico, mas todo um periodo histérico, todo um
novo modo de entender o mundo, o homem e Deus. As mudancas introduzidas pelo espirito
barroco se originaram, pois, de um grande respeito pela autoridade da tradicédo classica, e de
um desejo de supera-la com a criacdo de obras originais, dentro de um contexto social e
cultural que ja se havia modificado profundamente em relacdo ao periodo anterior (HARRIS,
2005, p.xxi).
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valorizacdo do ensino académico, ele impediu a multiplicagdo de atores no

processo de producgéo de imagens.

[...] as belas-artes, como hoje lhes chamamos, estavam mais
intimamente integradas na vida da antiga cidade soberana do
gue o estdo na comunidade moderna, em que uma abordagem
estética ainda é restrita e a elevacdo das artes a um pedestal
cultural Ihes enfraqueceu a influéncia direta na vida da maioria,
dilatando o abismo entre o gosto inculto e o que denominamos
gosto "requintado" (OSBORNE, 1974, p. 32).

Possivelmente milhares de talentos anbnimos levaram uma vida
miserdvel em meio as suas criacbes “artesanais’, mesmo que essas
possuissem caracteristicas estéticas similares ou superiores as das obras de

arte reconhecidas.

1.2 Imagens para todos

As transformacfes que vinham ocorrendo no campo da ciéncia e da
técnica na segunda metade do século XVIII, aliadas a outros fatores como: a
ascensao da burguesia, 0 aumento populacional na Europa e a ampliacdo da
demanda dos mercados consumidores externos, provocaram a chamada
Revolucado Industrial. Essas mudancas, ocorridas inicialmente na Inglaterra,
influenciaram diretamente na forma de se produzir e consumir imagens. A
imprensa fortaleceu-se como midia das massas, e a industrializacdo dos
processos de reproducdo de imagens contribuiu para que a gravura, € mais
adiante a fotografia e o cinema, se tornassem populares entre todas as classes
sociais.

Com o tempo, o modelo Neoclassico de producao artistica, baseado em
preceitos iluministas, entrou em declinio, principalmente devido ao crescimento
do Romantismo, que procura uma arte liberta de regras, ou uma arte que néo
pode ser ensinada. Torna-se forte o movimento de oposicdo as academias,
tanto pelo Romantismo, quanto pelas vanguardas que viriam em seguida.
Plaza (2003) afirma que a criagdo de novos formatos de distribuicdo e
promocdo de arte, como galerias, saldes e espacos alternativos para
exposicao, também condenam as academias a uma sobrevivéncia mediocre e

fadada ao ostracismo. A arte promovida pelos salbes e galerias comeca a se
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transformar em produto mercadologico, cujo valor artistico € estabelecido pela
bolsa de valores e “tem como centro a midia e seu colunismo social, o beau
monde, servindo também ao poder e a lavagem de dinheiro” (PLAZA, 2003,
p.01). Esse panorama provoca uma espécie de democratizacdo miope do
consumo e producédo de arte, na qual varias pessoas comegam a procurar uma
formacao principalmente em ateliés de artistas (tentativa de adaptacdo ao
paradigma medieval) ou de forma quase autodidata, com o Unico intuito de
entrar para o circuito das galerias e tentar enriquecer.

Foi inevitavel que o florescimento industrial colocasse em crise tanto a
producdo artesanal e suas técnicas refinadas e individuais, quanto a producgéo
artistica institucionalizada, que sofrera uma profunda transformacdo na sua
estrutura e na sua finalidade. Para Argan (1992, p.12), a passagem da
tecnologia artesanal, que reproduzia os processos da natureza, para a
tecnologia industrial, fundamentada na ciéncia e que impactava negativamente
na natureza, foi uma das principais causas da crise na arte na segunda metade
do século XVIII. Mas se, por um lado, o ritmo frenético das maquinas e dos
ambientes urbanos repelia os artistas roméanticos a buscarem refugio e
inspiracdo préxima a natureza, por outro, impulsionava a producdo em série, 0
que contribuiu para a popularizagdo do consumo de imagens.

A modernizagcdo nos processos de reproducdo grafica multiplicou e
diversificou a producao de periédicos que se transformaram no principal veiculo
para a difusdo de cultura de massa. De acordo com Guerra (2003), a liberdade
de expresséo conseguida com a popularizacdo das publicacdes impressas, que
eram objeto de sérias restricdbes por parte da monarquia e da igreja em
periodos anteriores, se torna um direito inalienavel quando o liberalismo torna-
se a forca politica e econémica hegemonica no final do século XVIII. Foi por
meio da imprensa que Voltaire, Diderot e Mirabeau questionaram a
organizacdo social estruturada pela nobreza e pelo clero e apregoaram os
ideais lluministas e as conquistas da burguesia.

A gravura, que ja havia adquirido maturidade técnica e artistica no
decorrer do século XVII, servindo de base para a reproducdo e difusdo de
obras de artistas renomados e veiculo para documentacéo e registro da cultura
da época, foi rapidamente incorporada ao processo de industrializacdo no

século XVIII. A técnica de reproducéo foi fundamental para a popularizacéo de
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jornais e folhetos, pois além de deixar a publicacdo visualmente mais rica,
contribuia para o entendimento das informag8es contidas no texto, pois grande
parte da populacdo ainda era analfabeta®.

Benjamin (1985, p.166) salienta que, de todas as técnicas de gravura, a
litografia foi a que realmente revolucionou a forma de se reproduzir e de
consumir imagens, inaugurando um longo periodo chamado pelo autor de “era

da reprodutibilidade técnica”.

Com a litografia, a técnica de reproducdo registra um avancgo
decisivo. O processo muito mais conciso, que diferencia a
transposicdo de um desenho para uma pedra do seu entalhe
num bloco de madeira, ou da sua gravagdo numa placa de
cobre, conferiu, pela primeira vez, as artes graficas a
possibilidade de colocar no mercado os seus produtos, ndo
apenas os produzidos em massa, mas ainda sob formas todos
os dias diferentes. A litografia permitiu as artes graficas irem
ilustrando o quotidiano. Comecaram a acompanhar a
impressao (BENJAMIN, 1985, p.166).

No entanto, o artista gravador ficou de fora dos processos de impressao,
que passou a ser feito por maquinas. Pedroso (2009) afirma que a sintetizagao
na forma e na cor presentes nas gravuras utilizadas pela imprensa no século
XVIII eram pensadas para ateder unicamente objetivos comerciais. Além disso,
afirma que era dificil que o artista conseguisse transmitir com perfeicdo o que
desejava, pois a hierarquia decorrente da producao industrial, & qual a gravura
estava sujeita, deturpava a imagem que ele havia concebido originalmente.

Antes da Revolucao Industrial, a gravura ja figurava como uma forma de
arte mais acessivel, sendo usada para reproducdes de baixo custo das obras
de pintores famosos. Mas, a partir do momento em que ela comeca a ser
utilizada como linguagem junto a imprensa, € que realmente se torna a primeira
representacdo imagética de massa, pois quem nao podia pagar centavos por
um jornal, poderia obté-lo gratuitamente no dia seguinte para embrulhar peixe

ou forrar o chdo. Pela primeira vez, as imagens estavam ali, bem proximas do

® O analfabetismo na Europa comecou a ser reduzido consideravelmente no final do século
XVIII. Inclusive a Declaracdo dos Direitos do Homem e do Cidadao, criada na Revolugéo
Francesa, traz no seu artigo 11 a seguinte descricao: “A livre comunica¢cdo dos pensamentos e
opinibes é um dos direitos mais preciosos do homem: todo cidaddo pode, portanto, falar,
escrever, imprimir livremente, embora deva responder pelo abuso dessa liberdade nos casos
determinados pela lei”. (Declarac&o dos Direitos do Homem e do Cidadéao, Franca, 1789).
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cidaddo comum, para serem consumidas pelos olhos ou simplesmente
esfoladas pelos pés. Contudo, o processo de producdo dessas imagens ainda
se concentrava nas oficinas graficas, onde artistas gravadores e operarios de
impressao se coordenavam ao redor de pesadas maquinas para a producao

em série das imagens e textos.

1.3 A fotografia e a reprodutibilidade técnica

Enquanto o Movimento de Artes e Oficios’ busca inspiracéo na estética
medieval para a humanizagdo da producao industrial, e o Modernismo se
fortalece como oposicdo ao Romantismo, a fotografia, nova tecnologia para
reproducdo de imagens, exibe seus primeiros resultados positivos. Apesar de
sua precursora, a cAmera escura®, ter sido usada bem antes pelos pintores
renascentistas, para criacdo de esbocos de suas obras, foi somente em 1827
que o francés Joseph Nicéphore Niépce (1765-1833) conseguiu fixar, por meio
de processos fotoquimicos, uma imagem em um suporte. Porém, esse
processo, que usava um derivado de petréleo chamado betume da Judeia, era
muito demorado, além de ser inviavel economicamente. A partir dai, outras
invencdes cientificas contribuiram para o aprimoramento da técnica de fixacao
de imagem fotografica.

Oficialmente foi Louis Jacques Mandé Daguerre (1787-1851) quem
desenvolveu uma técnica de fixacdo® mais rapida e duradoura que é batizada
de daguerredtipia. Em 1839, a patente desse invento foi adquirida pelo

governo francés, que logo em seguida tornou-a livre para o dominio publico.

"Osborne (1974) aponta que o Movimento das Artes e Oficios na Inglaterra procura criar uma
restauracdo artificial da situacdo medieval e, a0 mesmo tempo, imprimir um significado pratico
a varias teorias socioldgicas da arte. O principal propulsor do movimento foi William Morris, que
deu efeito pratico as ideologias de Ruskin, Pugin, a Fraternidade Pré-Rafaelista e outros
artistas e pensadores do seu tempo.Conhecido como Arts and Crafts, defendia o artesanato
criativo como alternativa @ mecanizacéo e a producdo em massa. Uma tentativa de revalorizar
o trabalho manual e recuperar a dimenséo estética dos objetos produzidos industrialmente para
Varios usos no cotidiano.

8camera escura, (do latim camara oscura) é um aparelho 6ptico que consiste numa caixa
escura, podendo ser desde uma sala ou uma pequena caixa de papeldo, onde a luz passa por
um pequeno furo em uma das extremidades e atinge uma superficie interna em oposi¢do ao
furo; nessa superficie é reproduzida uma imagem (invertida) do exterior, para onde o furo
estava apontado.

° Consistia em uma placa de cobre impregnada por uma base de prata halégena, que era
sensibilizada em seguida com o vapor de iodo, formando uma capa de iodeto de prata sensivel
a luz. Essa placa era colocada dentro de uma camera escura, que era apontada para o objeto
a ser fotografado.
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Isso fez com que o processo se tornasse mais barato e caisse no gosto de

pintores retratistas e de outros artistas aventureiros, que, sem nenhum

conhecimento técnico ou experiéncia artistica, queriam explorar o invento de

Daguerre.

Sobre a relagédo, as congruéncias e rupturas que a pintura teria com a

fotografia, Barthes (1984, p.120) faz uma descri¢cdo paradigmatica interessante.

Diz-se com frequéncia que foram os pintores que inventaram a
fotografia (transmitindo-lhe o enquadramento, a perspectiva
albertiniana e a 6ptica da cdmera obscura) Digo: ndo, sdo os
guimicos. Pois 0 noema ‘isso foi’ so foi possivel a partir do dia
em que uma circunstancia cientifica (a descoberta da
sensibilidade dos sais de prata a luz) permitiu captar e imprimir
diretamente o0s raios luminosos emitidos por um objeto
diversamente iluminado. A foto é literalmente a emanacédo do
referente. De um corpo real, que estava |a, partiram radiacdes
gue me vém atingir, a mim, que estou aqui; pouco importa a
duracdo da transmissdo; a foto do ser desaparecido vem me
tocar como os raios retardados de uma estrela. Uma espécie
de vinculo umbilical liga o meu olhar ao corpo da coisa
fotografada: a luz, embora impalpéavel, € aqui um meio carnal,
uma pele que partiho com aquele ou aquela que foi
fotografado.

Para alguns pintores que exploravam comercialmente a pintura de

retratos, o daguerredtipo se tornou um grande aliado, pois reduzia a poucos

minutos o trabalho que era feito durante dias por meio de milhares de

pinceladas.

Pela primeira vez, com a fotografia, a méao liberta-se das mais
importantes obrigacdes artisticas no processo de reproducao
de imagens, as quais, a partir de entdo, passam a caber
unicamente ao olho que espreita por uma objectiva. Uma vez
gue olho apreende mais depressa do que a mao desenha, o
processo  de reproducdo  de imagens foi téo
extraordinariamente acelerado que pode colocar-se a par da
fala (BENJAMIM, 1985, p.167).

Para Caldeira (2007, p. 343), a fotografia permitiu 0 nascimento de um

novo fetiche entre as pessoas comuns: o de perpetuar “memdrias individuais e

desejos pessoais convertidos em imagens reais e fiéis a verdade tdo buscada

pelos principios civilizatérios da época e pelo imaginario evolucionista e

positivista”.
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Figura 01 - Imagem feira por um daguerreotipo. Tira  da por Daguerre em 1838.
10

Fonte: George Eastman House

A daguerreotipia, como uma das matrizes tecnoldgicas ancestrais do
cinema, paradoxalmente, ndo conseguia registrar 0 movimento, proeza que 0s
pintores ja faziam ha tempos com extrema competéncia. No processo quimico
utilizado na daguerreotipia era necessario no minimo 10 minutos de exposi¢cao
da chapa sensibilizada sob uma fonte de luz para que as imagens fossem
fixadas, por isso somente motivos estaticos apareciam nas imagens produzidas
pelo daguerredtipo. Na Figura 01, na imagem tomada pelo proprio Daguerre
através da janela de um prédio acima do Boulevard du Temple, em Paris,
vemos somente duas figuras humanas, um cavalheiro e um engraxate no canto
inferior esquerdo da imagem. Possivelmente, quando essa imagem foi
produzida, as ruas e as calcadas de Paris tinham outras pessoas e carruagens
em movimento.

Em 1840, o Inglés William Henry Fox Talbot (1800-1877) desenvolveu
outro processo fotografico que permitia o uso da imagem latente®. O calétipo é

Disponivel em <http://image.eastmanhouse.org/taxonomy/term/51>. Acesso em 23 de abril de
2013.
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um negativo de papel que, depois de revelado, era colocado em contato com
outro papel sensibilizado, dando origem a uma fotografia positiva. Para
Andrade (2007), viabilizou-se, ali, a reprodutibilidade na fotografia, na qual
temos uma matriz, o negativo, a partir do qual podemos gerar um numero
infinito de cépias positivas, todas de igual qualidade e valor. Isso era inovador
em relacdo a imagem obtida pelo daguerreétipo, cuja imagem positiva era
obtida diretamente sobre a lamina de prata. Isso significa que essa imagem era
anica, nado podendo ser copiada como no processo de Talbot.

As imagens produzidas pelo cal6tipo, no entanto, ndo tinham a mesma
resolucdo e contraste que aquelas obtidas através do daguerredtipo; fator
preponderante para os fotografos e consumidores de imagens da época, que
nao estavam muito interessados na reprodutibilidade da imagem e, sim, na
definicdo e na rapidez com que a imagem se formava no suporte. Talvez por
iIsso, e por ser de patente livre, a daguerreotipia se tornou tao popular e mais
economicamente viavel que o calétipo. No entanto, o processo de Talbot foi
fundamental para o desenvolvimento técnico e industrial da inddstria da
fotografia e do cinema.

Daguerre (1839, p.02) apud Schwarcz (1998, p.346) prenuncia a
importancia que seu invento teria tanto para o registro social quanto para o

mundo das artes.

A descoberta que anuncio ao publico faz parte do pequeno
namero de invencbes que, por seus principios e resultados, e
pela influéncia benéfica que exercem sobre as artes, contam-
se entre as mais Uteis extraordinarias. Consiste na reproducdo
espontanea das imagens da natureza recebidas na camara
escura, ndo com suas cores, mas com uma gradagcdo muito
fina de tonalidades [...]. Qualquer um, com o auxilio do
daguerreétipo, podera obter uma vista de seu rebanho ou sua
casa de campo: as pessoas fardo colecdes de todos os tipos
[...]. Serao feitas até mesmo retratos, embora a instabilidade do
modelo apresente, é verdade, algumas dificuldades (que
precisam ser superadas) para um perfeito sucesso.

Pode ser que a declaracdo profética de Daguerre, afirmando que a
fotografia iria mudar as artes visuais e incluir outras pessoas no fazer artistico,

nao tenha sido a causa principal dessa reacdo, mas com certeza os inventos

' |sso se torna visivel por meio da revelacdo, possibilitando uma reducdo consideravel do
tempo de exposicdo necessario para captacdo de uma imagem, que passa a ser cerca de 1
minuto.
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de Daguerre e Talbot provocaram na Europa uma grande polémica entre os
pintores. Segundo Oliveira (2006, p.03), esses artistas acreditavam que 0 novo
método acabaria com a pintura realista, ndo admitindo, assim, que a fotografia
viesse a ser reconhecida como arte, uma vez que era produzida a partir de um
processo fotoquimico. Essa discussao contribuiu para que pintores mais
ligados a producdo expressiva procurassem por outras técnicas de
representacdo. Pode-se dizer que essa resisténcia fortaleceu a criacdo do
Movimento Impressionista. Dunduro (2013, p.01) aponta que esse fato suscitou
posicionamentos distintos entre os artistas impressionistas. “Uns viam a
maquina fotografica como meio que estagnaria a arte, outros, como meio
auxiliar para a producdo artistica libertando os artistas do academismo
classico”. Estas duas tendéncias foram importantes para o start modernista, em
que surgiram 0s primeiros grandes movimentos artisticos que revolucionaram
as artes e a cultura nos séculos XIX e XX.

Apesar de as fotografias se tornarem populares em varias camadas
sociais, demorou mais um tempo para que a maquina fotografica se tornasse
realmente acessivel a maioria dos cidaddos. Entre a primeira fotografia
tecnicamente bem sucedida, tirada por Niépce em 1826, e a comercializacao
da primeira camera portatil por George Eastman (1854-1932), em 1888,
somente fotografos mais profissionais conseguiam manipular o complexo
aparato fotoquimico para gerar fotos com qualidade e durabilidade. O que
ajudou a popularizacdo da maquina fotogréfica foi a chegada, nos anos de
1880, dos primeiros filmes fotograficos flexiveis, com base de nitrato de
celulose. Para Andrade (2007), a maior revolucdo da fotografia acontece no
final do século XIX, quando a verdadeira popularizacdo do processo de
fotografar chega ao cidaddo comum, que passa a ter condi¢cdes de obter suas
préprias fotografias. A partir do lancamento da Kodak n® 1'?, as cameras se
miniaturizam, os filmes se tornam mais rapidos e baratos e surgem os
primeiros laboratérios fotograficos. A fotografia deixa de vez de ser um

privilégio dos artistas, cientistas ou especialistas. No entanto, a popularizacao

2 Em 1895, George Eastman (1834-1932) introduziu no mercado uma pequena camara

amadora chamada Pocket Kodak, primeira camara produzida em massa. S6 no primeiro ano
foram vendidas mais de 100.000 unidades. Em 1900 a empresa Eastman& Kodak lanca a
Brownie, ainda mais popular. A Brownie proporcionava fotografias de qualidade no formato 6x6
cm, sobre rolo de filme em cassete.
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das imagens e das cameras infelizmente ndo modificou a maneira de olhar o
mundo para a maioria dos novos produtores de imagens.

Apesar de a tecnologia fotogréafica ja ser bastante acessivel no final do
século XIX, as pessoas no geral ainda eram muito seduzidas pelo fetiche
social; mesmo tendo acesso facil ao artefato tecnoldgico, elas queriam imitar a
classe dominante. Esse padrdo estético estabelecido, aliado a desconfianca
dos artistas em relagdo ao novo suporte, ofuscou as potencialidades da
fotografia nesse periodo. Esse panorama ir4 se repetir em outros momentos,
principalmente em relacéo ao audiovisual na contemporaneidade.

A extrema popularizacdo que adquire a imagem fotografica nesse
momento esta muito além do seu barateamento. Para Benjamin (1994, p.101),
esse processo de repeticdo provocado pelo uso automatico e indicriminado do
artefato camera pelo povo provoca a criacdo de “estereétipos sociais que se
sobrepdem ao individuo, destacando o personagem em detrimento da pessoa”.

Brasil (2011, p.39) aponta que esses esteredtipos sociais estariam
conectados ao anseio da burguesia, maior consumidora de fotografias no final
do XIX, em apropriar-se da realidade. “Ou seja, a necessidade de possuir, de
trazer para si o objeto, dominando e controlando o mundo palpével e visivel,
sao caracteristicas dessa camada social que naquele momento vé nos retratos
e cartdes de visita o0 modo de auto-representacdo”. Essa burguesia vaidosa,
que quer se ver perpetuada em uma imagem que ndo envelhece, e que
teoricamente ndo se apaga, faz com que um obscuro escritor de romances e
folhetins se tornasse 0 maior retratista do século XIX. Gaspard-Félix
Tournachon (1820-1910), mais conhecido como Félix Nadar, imortalizou em
suas fotografias importantes e influentes personalidades da Europa. De
Baudelaire a Delacroix de Debussy a Sarah Bernhardt, grandes nomes das
artes, das ciéncias e da politica foram fotografados por Nadar.

Na Figura 02, temos um retrato de 1843, pintado por Emile Deroy (1820-
1846), e na Figura 03, um retrato de 1856 do fotografado por Félix Nadar;

ambos registrando a figura do poeta Baudelaire.
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Figura 02 - Baudelaire - 1846 - Pintura de Figura 03 - Baudelaire -1856 — Foto tirada por
Emile Deroy Nadar
Fonte: Musee National duChateau Versalhes Fonte: Musee d’Orsay — Collections permanentes

Podemos perceber nessas imagens, que a maneira de posicionar a
figura diante do aparato fotografico € similar a usada pelos pintores retratistas
que até entdo dominavam o mercado de retratos. No entanto, apesar dos
fotografados estarem invariavelmente em poses estaticas e sdbrias, podemos
perceber que na fotografia de Nadar a expressividade do olhar de Baudelaire &
captada de forma plena, no mesmo instante em que ele esboca a pose, efeito
facilmente conseguido por meio do aparato fotografico. Diferente da pose de
Baudelaire na pintura de Deroy, mais comtemplativa. Percebe-se que uma
nova estética surge, a estética da fotografia, ainda que germinal para a
compreensao dos criticos da época.

O proprio Baudelaire elabora conceitos dubios sobre fotografia. Ao
mesmo tempo em que critica o invento e enaltece a pintura tradicional, ele se
sente atraido pelas possibilidades expressivas da fotografia. Para Entler (2007,
p.05), em um texto publicado para o saldo da Academia de Belas Artes da
Franca de 1859, Baudelaire explicita sua aversdo “aquilo que julgava ser
responsavel pela decadéncia do gosto francés: a obsessdo pelo real,
entendendo a fotografia ao mesmo tempo como sintoma e catalisadora desse
processo”. O texto O Artista Moderno de Baudelaire, denota seu pensamento a

respeito.
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Meu caro Morel, quando o senhor me honrou pedindo-me a
analise do saldo, disse-me: “seja breve, ndo faca um catalogo,
mas um arrazoado geral, algo como o relato de um rapido
passeio filosofico através das pinturas”. O embaraco teria sido
grande se eu me tivesse perdido numa floresta de
originalidades, se o0 temperamento moderno francés,
repentinamente  modificado, purificado e rejuvenescido,
houvessem dado flores tdo vigorosas e de um perfume téo
variado a ponto de criar uma comocgao irrepreensivel, se
houvesse motivado elogios abundantes, uma admiracéo
eloquente, e a necessidade de categorias novas dentro do
idioma critico. Mas de modo algum, felizmente (para mim).
Nenhuma explosdo, nada de génios desconhecidos. Os
pensamentos sugeridos pela aparéncia desse saldo sdo de
uma ordem tdo simples, tdo antiga, tdo classica, que poucas
paginas serdo sem duavida suficiente para desenvolvé-los
(BAUDELAIRE, 1859, p.02 apud ENTLER, 2007, p.05).

J4 em uma correspondéncia para sua mae em 1865, ele jA demonstra
certa seducgéo pela fotografia, tecendo uma critica ao hiperrealismo resultante

do processo fotografico.

Gostaria de ter seu retrato. E uma ideia que se apoderou de
mim. H& um excelente fotografo em Havre. Mas temo que isso
ndo seja possivel agora. Seria necessario que eu estivesse
presente. Vocé ndo entende desse assunto, e todos os
fotégrafos, mesmo os excelentes, tém manias ridiculas: eles
tomam por uma boa imagem, uma imagem em que todas as
verrugas, todas as rugas, todos os defeitos, todas as
trivialidades do rosto se tornam muito visiveis, muito
exageradas: quanto mais dura é a imagem, mais eles sao
contentes. Além disso, eu gostaria que 0 rosto tivesse a
dimensao de duas polegadas. Apenas em Paris h4 quem saiba
fazer o que desejo, quer dizer, um retrato exato, mas tendo o
flou de um desenho. Enfim, pensaremos nisso, nao?
(BAUDELAIRE, 1865, p.0lapud ENTLER, 2007, p.06).

Para Entler (2007, p.09), o que aflige Baudelaire ndo é a fotografia em si,
mas o0 seu discurso anacrbnico e ingénuo amplamente respaldado pela
sociedade burguesa de gosto recém-formado, avida por consumir todo tipo de
novidade tecnoldgica.

Paralelamente ao caloroso imbréglio, em ser definida como arte ou nao,
a fotografia torna-se muito lucrativa para fotégrafos com pretensées mais
comercias do que artisticas. E o caso do parisiense André-Adolphe Disdéri

(1819-1889). Em 1854, ele introduz um formato comercial conhecido como
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“cartdo de visita”. “A novidade consistia em uma camera fotogréafica, inventada
por ele, munida com quatro objetivas, que produziam uma série de oito
fotografias que, posteriormente, eram recortadas e montadas sobre um cartdo”
(ZAMBOM; LOPES, 2007, p. 32). As fotografias de Disdéri eram vendidas bem
mais baratas que as de retratistas renomados como Nadar. Além de produzir
fotos de pessoas comuns, Disdéri comercializava copias de fotografias de
famosos, como artistas de teatro e bailarinos.

Para Brasil (2011, p.39), a técnica de Disdéri adquiriu tamanha
popularidade que esse modelo de retrato burgués se tornou padrdo. Esses
esteredtipos sociais, perpetuados nos cartbes de visitas, estariam ligados ao
anseio da burguesia de “possuir e de trazer para si 0 objeto, dominando e

controlando o mundo palpavel e visivel”.

Figura 04 - Madame Petipa (1863) - Foto multipla de  André-Adolphe Disdéri

Fonte: Notes on Photographs  *®

Na Figura 04, temos um exemplo de um dos cartdes de visita de Disdéri.

7z

A imagem é um retrato multiplo de 1863, de Madame Petipa (1836-1932),

BDisponivel em: <http://notesonphotographs.org>. Acesso em 14 de dezembro de 2012
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famosa bailarina russa e esposa do coreografo Marius Petipa (1818-1910),
reconhecido como um dos maiores nomes do balé classico russo.

Esteticamente, o que difere essas imagens mdultiplas de Disdéri dos
retratos de Nadar é que elas se destacam mais pelo movimento, capturado de
corpo inteiro da bailarina, do que pela riqueza de detalhes na expressédo do
fotografado. Qualquer semelhanca dessas imagens com fotogramas de um
filme n&o é mera coincidéncia; poucos anos depois da comercializacdo desses
cartdes de visitas, seriam reveladas as primeiras pesquisas originais de
Eadweard J. Muybridge (1830-1904), que utilizou fotografias sequenciais para
0 estudo do movimento.

Somente no inicio do século XX, a fotografia encontra outra vocacao
além de servir de “retrato” da sociedade burguesa. Ela se transforma no
principal motor de uma imprensa renovada, que se globalizou através das

imagens captadas por fotografos espalhados por todos os continentes.

1.4 As imagens se movem

Nos tdépicos anteriores, abordamos questdes relacionadas ao impulso
estético do homem em representar o0 movimento e a evolugcdo dessa
representacdo nas artes visuais e na comunicacdo. Aqui iremos voltar um
pouco no tempo, para conhecermos um pouco da génese do audiovisual,
quando as imagens comecaram realmente a se mexer. A multiplicidade
audiovisual que conhecemos hoje, mais do que qualquer outra técnica de
representacdo imageética, surgiu a partir da juncédo de tecnologias distintas, e
em periodos diferentes da historia. Essa génese é chamada de primeiro
cinema. Silva (2006) aponta que os estudos relacionados ao primeiro cinema,
como os realizados por Crary em 1994 e 1999, entendem que as experiéncias
audiovisuais anteriores aos primeiros filmes em pelicula do final do século XIX
sdo mais do que a infancia daquilo que conhecemos por cinema na
contemporaneidade. Por isso, ndo é possivel analisa-las sob o ponto de vista
do cinema narrativo, como o estruturado no inicio do século XX, mas em suas
especificidades técnicas e contextos sociais da época, pois estdo inseridos em
uma légica ndo imediatamente relacionada com as caracteristicas narrativas e

estéticas posteriormente presentes no cinema.
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Essas curiosas tecnologias antecessoras do cinema foram importantes
para a formagdo de um publico para o audiovisual. Esse publico que ainda néo
era espectador e, sim, observador comecou a aprender com essas invencdes

0s primeiros codigos da imagem em movimento.

O termo observador é mais adequado que espectador, porque
para ele, contrariamente a spectare, raiz latina de espectador,
a raiz de observar néo significa literalmente olhar para. Crary
diz preferir evitar o termo espectador porque, especialmente no
contexto do século XIX, ele assume o sentido de uma
testemunha, alguém que assiste a um espetaculo sem dele
participar, tanto numa galeria de arte como num teatro.
(CRARY, 1994, p.26 apud SILVA, 2006, p.14)

Mannoni (2003) aponta que, contrariamente ao que muitos autores
afirmam, o cinema ndo é uma invencdo dos anos 1890 concebida pelos
audaciosos irmaos Lumiere ou pelo prolifico Thomas Edson; essa invencéo
constitui numa verdadeira "jornada as estrelas". Ela veio sendo construida por
varios séculos, por meio de uma infinidade de “aparelhos extremamente
engenhosos, de imagens de uma variedade infinita, indo do popular ao poético,
e de pesquisadores que raramente foram charlatdes, porém muito
frequentemente cientistas de um rigor bastante moderno” (MANNONI, 2003,

p.27).

Dos espetéculos luminosos do italiano Della Porta (século XVI)
as projecBes cinematograficas dos irmaos Lumiere (1895), ha
certamente mais do que uma diferenca técnica, porém o que
predomina é uma vontade de Demiurgo: recriar a vida, ver um
alter ego do ser humano, pintado a mao ou cronofotografado,
animar-se, respirar sobre a tela branca. (MANNONI, 2003,
p.27)

Embora aparelhos 6ticos, como o Taumatroscoépio, o Fenaquistoscopio e
0 Zootroscopio tivessem como principal objetivo comprovar os estudos
cientificos sobre a Otica fisiolégica, a simplicidade de seu funcionamento
despertou o interesse do publico pelas suas qualidades ludicas. Esse interesse,
é claro, foi visto como oportunidade de negocio pela inddstria, que passou a
produzi-los em série. Silva (2006, p.26) afirma que o observador comecga a se
transfigurar em espectador moderno ao longo do século XIX e que a
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“experiéncia fornecida pelos aparelhos o6pticos fomentou novos modos de
atencdao, lazer, desejo e percepc¢ao nesse observador”.

Como aconteceu com a imprensa e a fotografia, a exploragdo comercial
desses brinquedos O&ticos democratizou 0 consumo imagens. Muitos
entusiastas também comecaram a fabricar seus proprios aparelhos oticos
(Flipbooks, Taumatroscopios, FenaquistoscOpios e 0 Zootroscopios). Essa
possibilidade de construir suas préprias micronarrativas animadas com
dispositivos simples e baratos incluiu muita gente no crescente grupo de
criadores de imagens. Grande parte da base figurativa usada nesses
dispositivos oticos € composta por desenhos com tragos simples e cores
chapadas, que sdo animados com o movimento do dispositivo. Podemos inferir
que, além dos principios fisicos do movimento, as caracteristicas estéticas das
imagens desses dispositivos também migraram para os primeiros filmes de
animagcdo que surgiram no final do século XIX. No entanto, como o0s
dispositivos de produgéo de imagem movimento com o tempo foram ficando
cada vez mais sofisticados e caros, as pessoas tiveram que voltar para o lugar
de observador passivo. Vamos nos deparar com outro momento de incluséo
audiovisual como esse, somente no século XXI, com a popularizagdo dos

artefatos tecnoldgicos de gravacao, edicdo e exibicdo digitais.

1.5 Fotografia e movimento em um instante qualquer

Ao ser articulada com o movimento, a fotografia adquire uma conotacao
totalmente nova. Na concepg¢éo de Carlo Rin (apud PHILLIPS, 1989, p.38), a
fotografia € uma forma de paralisar o tempo com o poder de “perpetuar, ainda
gue em uma eternidade relativa, os aspectos mais efémeros da humanidade”.
A fotografia cinematografica, para Aumont (2004, p.100) passa longe de ser
uma arte do instantaneo: “por mais breve e imével que seja um plano, ele
jamais serd a condensacdo de um momento Unico, mas sempre a impressao
de uma certa duracdo.” J4 nas primeiras experiéncias com fotografias e

movimento, a aura do instante decisivo'®, inerente & imagem fotogréfica, se

0 instantaneo, a possibilidade de congelar um instante no fluxo continuo dos acontecimentos
s6 se torna possivel de fato com o advento da fotografia. O desenvolvimento dos processos de
inscricdo da imagem baseados em suportes fotossensiveis cria uma ruptura nos padrdes de
representacao da pintura (ELIAS, 2009, p. 14).
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perde, dando lugar & concepcdo estética e narrativa do instante qualquer™,
caracteristica da imagem em movimento realista.

Esse processo de transformagdo comeca com a necessidade de
cientistas observarem a passagem de Vénus entre 0 Sol e a Terra para
poderem medir a distancia entre esses astros. Pierre Jules-César Janssen
(1824-1907) desenvolveu um dispositivo chamado revolver fotografico, que
conseguia fotografar 48 imagens sucessivas durante 72 segundos. Com esse
aparato, Janssen conseguiu registrar a passagem do eclipse solar de 1874 no
Japdo. A experiéncia bem sucedida levou Janssen a vislumbrar outras

aplicacdes para seu invento.

A propriedade do revolver de poder produzir automaticamente
sequéncias de imagens a curtos intervalos, conforme exigéncia
de um fendmeno em rapida transicdo permite-nos abordar
algumas questdes interessantes a respeito do mecanismo
fisiolégico da marcha, do v6o e de outros movimentos dos
animais... Pode-se imaginar, por exemplo, o interesse que tera
para a ainda obscura questdo do mecanismo do v6o, obtendo-
se uma série de fotografias que reproduzam os diferentes
aspectos da asa durante essa acgao. A principal dificuldade no
momento reside na lentiddo de nossos materiais sensiveis,
considerando-se os tempos de exposicdo muito breves que tais
imagens demandam: mas a ciéncia certamente superara essas
dificuldades (JANSSEN, 1878 p. 339 apud MANONNI, 2003, p.
303).

Porém, quem deu o primeiro passo para o estudo do movimento foi o
inglés, radicado nos Estados Unidos, Edward James Muggeridge (1830-1904),
mais conhecido como Eadweard Muybridge. Sua primeira experiéncia bem
sucedida foi fotografar o trote de um cavalo em uma pista de corrida. A davida
era se o cavalo em algum momento do percurso ficava com as quatro patas
suspensas no ar, sem tocar o chao. Ele criou entdo um sistema de obturacéo
de imagens automatico, em que fios de seda foram estendidos pela pista de
corrida e ligados a uma série de cameras fotograficas. Na medida em que o
cavalo passava, ele tocava o fio, que disparava o obturador. Muybridge obteve
12 posicoes diferentes (Figura 05) do cavalo e, em algumas delas, verificou-se

que, durante o trote, o cavalo ficava alguns instantes com as quatro patas

'* O sistema que reproduz 0 movimento em funcdo do momento qualquer, isto €, em funcéo de
instantes equidistantes, escolhidos de maneira a dar impressédo de continuidade (DELEUZE
,1983, p. 14 apud ELIAS, 2009, p. 14).
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suspensas. Essa experiéncia foi aperfeicoada com o tempo, incorporando
outros mecanismos de disparo sequencial. Com essa tecnologia Muybridge
produziu mais de 100.000 imagens decupando o movimento de animais e de
pessoas. Esse trabalho era financiado principalmente pela Universidade da

Pensilvania, nos Estados Unidos.

# A
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Figura 05 - Muybridge horse jumping

Fonte: Wikimedia Commons *°

O fisiologista e cronofotografo Etienne-Jules Marey (1830-1904)
desenvolveu, em 1882, um fuzil cronofotografico com um obturador giratério
que conseguia produzir 12 frames consecutivos por segundo, que eram
registrados em uma mesma imagem. Era muito diferente e mais avancado que
o sistema de Muybridge e de Janssen, pois, em vez de usar varias cameras
com enquadramentos variados, registrava as imagens de um mesmo ponto de
vista e com uma sO6 camera. Marey direcionou seu trabalho cronofotografico
principalmente para o estudo do mundo animal (Figura 06). Em sua publicacao

de 1872, La Machine Animale, ele descreve:

Se soubéssemos em que condi¢gBes pode ser obtido o maximo
de velocidade, forca ou trabalho de um ser vivo, isso poria fim a
muita discussdo e a tantas conjecturas deploraveis. N&o

'® Disponivel em: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Muybridge _horse_jumping.jpg. Acesso
em 11 de janeiro de 2013
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condenariamos toda uma geracdo de homens a certos
exercicios militares... Saberiamos exatamente a que passo um
animal realiza o melhor servico, seja exigindo-lhe velocidade ou
arrastando fardos. (MAREY, 1872, apud MANONNI, 2003, p.
322)

Figura 06 - V6o do pelicano, capturado por Marey em  torno de 1882

Fonte: Wikimedia Commons *’

Com a chegada ao mercado dos primeiros filmes de celuloide, Marey
desenvolve uma camera fotocronogréfica para registrar o movimento em
fotogramas separados. No pedido de patente de 1890, faz uma descricdo bem
aproximada do que viriam a ser as futuras cameras cinematograficas: “Esse
aparelno é para receber imagens sucessivas numa tira de pelicula
emulsionada. Essa pelicula é colocada em bobinas fechadas; ela corre
rapidamente diante do ponto focal da lente e para durante o tempo da
exposicao” (MAREY, 1890, p.0lapud MANONNI, 2003, p. 340). Pela falta de
perfuracdes nos negativos e grifas nos tambores para tracionar o pelicula, os
filmes de Marey tinham um pequeno problema de deslocamento de imagem
durante a exposigao.

Os experimentos de Eastman eram direcionados ao uso de um suporte
mais leve e flexivel do que vidro. Sua primeira tentativa foi usar papel e revesti-
lo com emulsédo fotografica e depois carregar o papel em um suporte de rolo.
Contudo, o papel ndo era totalmente satisfatério ao se trabalhar com emulsées,
pois seus graos eram reproduzidos na fotografia, a solucdo de Eastman foi

revestir o papel com uma camada de gelatina solivel e por cima desta uma

" Disponivel em: <http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Marey - _birds.jpg?uselang=pt-br>.

Acesso em 10 de maio de 2013
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camada de gelatina ndo soluvel sensivel a luz. Apos a exposicao e revelacao, a
gelatina que trazia a imagem era removida do papel, transferida para uma folha
de gelatina transparente e recoberta com colédio, uma solucao de celulose que
forma uma pelicula firme e flexivel'®.

Marey produziu varios pequenos filmes que se encontram conservados
em diversos arquivos na Europa e Estados Unidos. Para Manonni (2003,
p.342) as tiras de filme de Marey “sdo os incunabulos do cinema, testemunhos
preciosos génio desse grande pesquisador e, por fim, notaveis obras de arte do
ponto de vista fotografico. E absolutamente necessario preserva-los para a
histéria das ciéncias e das artes”. Em 25 de abril de 1891, em uma publicacéo
da revista Paris Photographe, Marey descreve as possibilidades de seu novo
invento:

Com este método pode-se operar diante de todo tipo de fundo,
iluminado ou escuro; isso possibilita o estudo de movimentos
gue nos interessa conhecer no local onde eles ocorrem. Dessa
forma, iremos captar nas fabricas 0s movimentos de
praticantes de diferentes oficios, os de corredores e ginastas
em seus campos de treinamento, os de animais de todo tipo
em reservas e jardins zoologicos. (MAREY, 1891, p .32apud
MANONNI, 2003, p. 340).

Essa descricdo de Marey € o prenuncio de que em pouco tempo o
movimento perfeito de todas as imagens do mundo poderiam ser aprisionadas
pelo homem.

E inegavel que as tecnologias de comunicacédo desenvolvidas durante o
século XIX facilitaram a circulacdo de informacdes por todos os continentes.
Com isso, as especificidades tecnolégicas dos aparelhos O6ticos eram
compartilhadas entre inventores e cientistas. Isso provocou, na Ultima década
do final do século XIX, uma disputa entre americanos e europeus, para ver
guem seria 0 primeiro a criar uma maquina que capturasse e projetasse a
imagem em movimento perfeita, transposta fielmente da realidade que se
apresentava a sua frente. Na verdade, ndo importa quem venceu a disputa, até
porque, qualquer tentativa de desatar o emaranhado de eventos que ocorreram

em relacdo ao nascimento do cinema € prejudicada por reivindicacdes

'® Disponivel em:
<http://www.kodak.pt/ek/PT/pt/Our_Company/History of Kodak/George Eastman.htm>.Acesso
em 15 de abril de 2012.
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conflitantes dos personagens e instituicbes emvolvidos nesse imbroglio. O que
devemos ressaltar € que os dispositivos tecnoldgicos e as narrativas
desenvolvidas para esses dispositivos, criadas por esses pioneiros, foram o
alicerce para um cinema que ja nasce com uma vocacao plural de servir tanto
para contar histérias quanto para documentar a histéria. Porém, esse cinema
também ja nasce carregando o estigma de uma arte de exclusdo. A
exploracdo comercial fez com que logo no inicio do século XX, principalmente
na Europa e nos Estados Unidos, fossem criados grupos empresarias que
estabeleceram regras rigidas para a producdo, distribuicdo e exibicdo
audiovisual. O observador adquire uma funcdo bem especifica nessa

engrenagem, a de ser um espectador passivo, que paga para ver.
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CAPITULO 2 — O SECULO DAS AUDIOVISUALIDADES

Neste capitulo vamos investigar como o cinema e seus derivados
audiovisuais, a0 mesmo tempo em que se transformavam em maquinas
industriais de producao de conteudos para as massas, afastavam os individuos
comuns dessas mesmas massas, dos dispositivos técnicos essenciais para a
expressdo. Exceto em algumas situacfes pontuais, como nas vanguardas, em
que alguns artistas tentaram interagir com o publico apresentando obras mais
expressivas, é somente no final do século XX que esse panorama comeca a se
modificar; isso gracas ao barateamento da producgdo audiovisual e a abertura
de novas janelas de exibicdo. Veremos também que as discussfes sobre o
ensino do cinema e a fungcdo do cinema na educacéo se iniciaram quase ao
mesmo tempo em que esse meio de expressdo comeca a se tornar produto da

indUstria cultural.

2.1 A busca de identidade

Pouco tempo depois da famosa exibi¢cdo publica do Cinematdgrafo, em
28 de dezembro de 1895 no Salon Indien do Grand Café no Bouleverd des
Capucines, numero 14, em Paris, os Irméos Auguste Lumiéere (1862-1964) e
Louis Lumiere (1864-1948) resolvem ndo vender sua camera reversivel, ja
produzida em série, buscando um modelo de negdcio onde contatavam
equipes de cinegrafistas para percorrer o mundo apresentando sua maquina
magica em paises que desconheciam o cinema; diferentemente da estratégia
praticada pelos Estados Unidos, onde as Moving Pictures ja tinham se
estabelecido. Essa decisdo foi equivocada, pois ao “adotar a estratégia
comercial de operadores-concessionarios, os Lumiére rapidamente perderam o
monopolio técnico e foram marginalizados pela industria cinematogréafica, que
nasceu sem eles entre 1896 e 1900” (MANNONI, 2006, p. 449).

A seducdo incontrolavel pela imagem em movimento acometeu o
homem do século XX de tal maneira que na Franca, por exemplo, Varios

pseudoinventores correram logo para o escritorio de patentes, na tentativa de
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registrar protétipos hibridos do cinematégrafo e de outros aparelhos. Mannoni
(2006) relata que, em pouco mais de dois anos, foram requeridas patentes de
mais de 100 aparelhos diferentes; nomes estapafurdios como musculariscépio,
clondicoscopio, sigmografoscopio, mimimoscopio e outros aparecem nessa
lista de pedidos. Nem nos Estados Unidos, que € um pais rigido na questao de
direitos autorais, Edson conseguiu assegurar 0 monopélio do quinetoscépio. O
boom de pessoas querendo comprar ou patentear cameras estd mais
relacionado a possibilidade de lucrar com essa invencdo do que ao uso desse
meio como ferramenta de expressdo. O que poderia comegar como uma
verdadeira manifestacdo artistica popular e democratica caminhou para o lado
do negdcio, influenciado pelo capitalismo monopolista-financeiro e pela égide
protestante que ja se encontravam fortalecidos em varios paises da Europa e
nos Estados Unidos.

Os primeiros filmes que foram produzidos para as exibicdes nesses
dispositivos recém-lancados eram ou tomadas diretas da realidade ou
pequenas ficcdes inspiradas no teatro, circo e outras modalidades da cultura
popular. Os filmes da companhia Lumiére, por exemplo, tinham uma vocacao
para o registro social e antropolégico, que na sua maioria traziam temas
relacionados a belezas naturais, curiosidades de paises exoticos ou cenas
publicas e privadas da burguesia parisiense.

Apesar de o termo documentario, como conceito de um género
especifico do cinema, ter sido usado pela primeira vez somente no final dos
anos 1920, podemos perceber que essa forma despretensiosa e distanciada de
observar a realidade vai se constituir na base do documentario nas duas
primeiras décadas do século XX. Esse modelo simples de filmar, simplesmente
colocando a camera sobre um tripé, com a objetiva direcionada para um
determinado lugar, promoveu, de forma ndo intencional, registros histéricos de
uma eépoca, faltando somente o som, para que esse documento audiovisual
fosse um retrato bem proximo da sociedade da época. Se a linguagem
audiovisual, recheada de planos diferentes, elipses, montagens paralelas,
fades, zoons, etc. ja tivesse sido desenvolvida, possivelmente os
documentaristas seriam  estimulados a intervir esteticamente ou
ideologicamente nessas tomadas. Penafria (1999, p.38) sustenta que “o

registro in loco que encontramos nos inicios do cinema se constitui como o
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primeiro principio identificador do documentério” (p.38), e Nichols (2005, p.116)
acrescenta: “a combinagéo da paixao pelo registro do real com um instrumento
capaz de grande fidelidade atingiu uma pureza de expressdo no ato da
filmagem documental”.

Essa forma audiovisual germinal, de se olhar para a realidade de
maneira distanciada, do ponto de vista de um observador contemplativo ou
passivo em relagdo ao objeto documentado, vai ser subvertida em alguns
filmes produzidos a partir dos anos 1920, principalmente por cineastas como
Robert Flaherty (1884-1951), Dziga Vertov (1895-1954) e John Grierson (1898-
1972), que revolucionaram, cada um a seu modo, o género documentario.

Paralelamente aos documentarios, havia, nesses primeiros anos do
cinema, uma producdo mais marginal, de ex-lanterneiros, prestidigitadores e
outros aventureiros mambembes que reuniam na sua base de celuloide,
tomadas diretas de assuntos relacionadas a cultura popular e também
pequenas encenacdes produzidas exclusivamente para serem filmadas. Arlindo
Machado aponta que essa producao contribuiu para a formacao de “um mundo
paralelo ao da cultura oficial, um mundo de cinismo, obscenidades, grossuras e
ambiguidades, onde néo cabia qualquer escripulo de elevacao espiritualista
abstrata” (MACHADO, 1995, p.xiv).

Com o advento do capitalismo e das ideologias protestantes
em que este se apoiava, ficava cada vez mais dificil para uma
cultura respeitavel conviver com formas de espetaculos
populares francamente ofensivas as suscetibilidades éticas e
estéticas, jA que a nova civilizagdo dependia, entre outras
coisas, do ascetismo, da crenca numa sinistra providéncia, do
papel dirigente jogado por categorias como o pecado, o
sofrimento e a redencéo pelo trabalho. Nao sendo técnica ou
politicamente viavel exercer a repressao pura e simples sobre
essas formas de espetéculos ditas baixas ou vulgares, optou-
se pelo seu confinamento em guetos, em geral situados na
periferia das grandes cidades, junto aos corddes Industriais,
onde a diversdo suspeita misturava-se facilmente com a
prostituicdo e a marginalidade. Foi ai, nesses lugares iniquos,
gue o cinema nasceu e tomou forca durante os seus dez ou 15
primeiros anos. (MACHADO, 1995, p. xv)

Dentre puritanos e undergrounds da €poca que viam nessas magquinas
de “engolir” e “cuspir’ imagens instantaneamente somente uma oportunidade

de negdcio, havia sujeitos que pensavam em explorar as potencialidades dessa
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“coisa” meio indefinida, que nem era ainda chamada de cinema. Esses eram
“homens do espetaculo — raca tdo desprezivel aos olhos de Huygens e de
Carpentier’® — que revelariam ao publico as maravilhas e as inesperadas
possibilidades artisticas da projecdao animada” (MANNONI, 2006, p. 452).
Georges Mélies, que estava na primeira exibicdo dos Lumiére, foi talvez o mais
importante desses homens do espetaculo.

Importante salientar que algumas experiéncias audiovisuais nao
documentais ja vinham sendo experimentadas nos Estados Unidos, em
estudios como o Black Maria de Edson, por exemplo, porém a maioria desses
curtas era produzida nos moldes do teatro, flmados em um sé plano aberto,
com a camera no ponto de vista do espectador.

Méliés, que ja tinha experiéncia com a prestidigitacdo e apresentacéo de
curiosidades em seu teatro Robert Houdin, adquire um projetor de um 6tico
inglés, e alguns metros de pelicula da Kodak. Com esse material ele comeca
realizando pequenas narrativas muito parecidas com as que as empresas de
Edson e Lumiere vinham explorando. Somente depois de realizar cerca de 80
filmes e se deparar com o resultado visual provocado por um defeito na camera
quando realizava algumas tomadas em Paris, € que ele descobre sua vocagao
para a magia cinematografica.

Observando as técnicas desenvolvidas por Mélies e inspirando-se na
estética das imagens projetadas pelas lanternas magicas, alguns artistas néo
demoraram a perceber que a arte no cinema estava em "trapacear com a
realidade (agora téo facilmente captada), na qual a manipulacdo do tempo
encerrava seu grande segredo” (LUCENA JUNIOR, 2005, p.37). Essa
observacdo abriu a possibilidade de usar essa ferramenta para a criacdo de
animacdes, utilizando materiais e solu¢bes plasticas das artes visuais. Uma
das formas para realizar essas experiéncias estava em uma técnica conhecida
como “substituicdo por parada da acédo”. O ilustrador inglés naturalizado
americano James Stuart Blackton (1875-1941), em 1906, realizou o primeiro
desenho animado, Humorous Phases of Funny Faces, usando como suporte

um quadro a giz; esse tipo de animacdo, chamado de lightning sketches, teve

% Cientistas positivistas, que viam nos aparelhos 6ticos e cinematograficos uma funcao
puramente cientifica.
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somente alguns trechos capturados quadro a quadro. Apos esse filme,
Blackton se enveredou por uma producdo semelhante a de Méliés, calcada em
efeitos especiais de stopmotion, reexposicao de negativo e outras técnicas.
Como a técnica de animacdo nasce de um processo tecnologico
desenvolvido dentro da revolugédo industrial, quando as maquinas graficas
movidas pela eletricidade inundavam as cidades com publica¢cées populares,
recheadas de textos faceis, charges e quadrinhos, naturalmente esse universo
influenciou esteticamente os primeiros filmes animados. “Na verdade, o cinema
como um todo ansiava por estabelecer uma estrutura narrativa e um codigo
estético. As artes gréficas irdo fornecer o material basico” (LUCENA JUNIOR,
2005, p.46). Com o tempo, a animacdo como curiosidade técnica, em que
havia narrativas, gags adaptadas dos quadrinhos e dos esquetes teatrais de
humor, deixou de ser atrativa. Com isso alguns percussores comecaram a

buscar um caminho estético/narrativo préprio.

Nos Estados Unidos, em 1903, é apresentado ao publico o filme de
ficcdo The Great Train Robbery, de Edwin Stanton Porter (1840-1971). A
importancia desse curta metragem de 12 minutos ndo estd propriamente na
historia do filme, um enredo simples baseado nos westerns pulp fiction que
circulavam por todo pais, mas em como foi contada essa historia. Porter, que
havia adquirido muita experiéncia trabalhando com Thomas Edson, cria nesse
filme elementos sintaticos e semanticos cinematograficos que se perpetuam
até hoje na producédo audiovisual. Da montagem paralela a elipse de tempo, da
decupagem em planos aos movimentos de camera, dos efeitos especiais ao
close final do bandido que olha e “atira” em direcéo a objetiva da camera, tudo
€ inovador em termos de linguagem. Porter acha o caminho original dessa
forma de expresséo e D. W. Griffith (1875-1948), pouco tempo depois, com seu
The Birth of a Nation, de 1915, amplifica substancialmente essa gramatica
cinematografica, colocando os Estados Unidos a frente no desenvolvimento do

cinema como entretenimento.
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2.2 Encontro com as Vanguardas

A apropriacdo do cinema e da fotografia pelos artistas vanguardistas
contribuiu para que essas tecnologias especializadas em reprodutibilidade
técnica se aproximassem ainda mais do universo das obras de arte. Benjamin
(1985), em seu ensaio A Obra de Arte na Era da Sua Reprodutibilidade
Técnica, afirma que toda obra artistica sempre foi passivel de ser reproduzida,
porém ele faz uma distingdo conceitual entre obra reprodutivel e a

reprodutibilidade por meios tecnolégicos.

Em sua esséncia a obra de arte sempre foi reprodutivel, o
gue os homens tinham feito sempre péde ser imitado por
homens. Tal imitagdo foi também exercitada por alunos
para praticarem a arte, por mestres para divulgacdo das
obras e, finalmente, por terceiros avidos de lucro. Em
contraposicao a isto, a reproducao técnica da obra de arte
€ algo de novo que se vai impondo, intermitentemente na
histéria, em fases muito distanciadas umas das outras,
mas com crescente intensidade. A aproximacéo das artes
visuais com as tecnologias que possibilitam sua
reprodutibilidade (BENJAMIM, 1985, p.166).

Apesar dessa aproximagcdo com as Vanguardas, a questdo da
reprodutibilidade, caracteristica intrinseca ao cinema, contribuiu para que ele
se desenvolvesse mais fortemente como produto de entretenimento e
complemento a comunicacdo verbal e escrita do que propriamente como uma
forma de expressao artistica. Aumont (2009, p.13) afirma que “o cinema nasce
como uma curiosidade cientifica, uma diversado popular, e também como uma
midia (um meio de exploracdo do mundo).” Vasquez (1978, p.246) acrescenta
gue a concepcgéao capitalista que considerava o cinema como entretenimento e
o reduzia “pura e simplesmente a condicdo de Industria, sela seu lamentavel
destino artistico, pois somente em pouquissimos casos 0 diretor consegue
enfrentar com éxito o marco hostil que envolve sua criagcdo”. Santos (2007)
corrobora com as afirmacfes de Aumont e Vasquez quando faz uma critica as
producbes cinematograficas desenvolvidas dentro de um modelo mecanicista

imposto pela industria cultural. As peliculas submetidas as leis capitalistas de
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producdo, ndo possibilitam aos cineastas e suas equipes uma liberdade para a

exploracdo artistica, pois o critério da produtividade econdmica cega, na

maioria das vezes, a possibilidade de criacao.

A estandardizacdo e a padronizacdo, aliada a racionalizacdo
da producdo que tem como objetivo o critério da rapida
produtividade econdmica, cegam e destroem as possibilidades
das criacBes artisticas. A Industria Cinematogréfica faz parte
dos meios de comunicacdo que compde a Industria Cultural, e
desta forma contribui com a mercantilizacédo, a vulgarizacéo e a
simplificacdo da producdo cultural. [...] Quando a arte
produzida encontra-se subserviente ao capitalismo e reproduz
a ideologia da classe dominante, quando a arte passa a ser
apenas mais um produto trocavel por dinheiro, esta arte
industrializada passa a ser simplificada e vazia. [...] A Industria
Cultural tem como objetivo conter o desenvolvimento da
consciéncia das massas e desta forma torna-se, por
determinacdo da classe dominante, que por tras do controle da
midia e detentora dos meios de comunicagdo, a maior
interessada em manter o baixo nivel cultural e reproduzir o
circulo de manipulagdo e alienacdo entre as massas,
garantindo assim a manutencdo do sistema capitalista
(SANTOS, 2007, p.63).

Embora a critica de arte da época e o0s principais criadores desse

invento relegassem ao cinema o panfleto de curiosidade cientifica, é inegavel

que em algumas situacdes houve influéncia do cinema nas artes visuais, e

vice-versa.

Os gue menos tiveram confianca no futuro do cinema como
arte e mesmo como industria foram, precisamente, os dois
industriais, Edison e Lumiére. Edison contentou-se com seu
kinetoscépio individual e, se Lumiére recusou judiciosamente a
Mélies a venda de sua patente, foi porque provavelmente
pensava ter mais lucro se ele mesmo a explorasse, mas
efetivamente como um brinquedo, do qual mais dia menos dia
0 publico se cansaria (BAZIN, 1991, p.31).

Partindo do fato que os movimentos de vanguarda estiveram presentes

e contribuiram de alguma forma positivamente na construcdo de um cinema de

arte, vamos analisar algumas interagfes entre esse periodo modernista e 0

cinema. Nessa perspectiva, temos uma primeira aproximacgao, mais ideoldgica,

em que alguns cineastas se alinham a outras correntes artisticas e filosoficas

vanguardistas em busca de novas experiéncias estéticas. Essas experiéncias

articulam elementos modernistas das artes visuais, poesia, musica e teatro em
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busca de um cinema diferente do que estava sendo massivamente produzido e
consumido. Da mesma forma artistas dos movimentos de vanguarda se
aproximam do cinema em busca de novos formatos para expressao artistica.
Embora essa simbiose técnico-estética também seja identificada em periodos
do pré-cinema, vamos abordar aqui exemplos de obras e de movimentos
artisticos concebidos a partir dos primeiros anos do século XX, quando a
efervescéncia das vanguardas e as acepc¢fes de tedricos modernistas sobre o
cinema, como Ricciotto Canudo (1877-1923) e Louis Delluc (1890-1924),
contribuiam para a concretizacéo de uma verdadeira “sétima arte” %°.

Além de conquistar o status de arte, o cinema influenciou muito na
mudanca dos paradigmas técnicos e estéticos de outros processos de
producdo artistica, como, por exemplo, a pintura. Benjamin (1985, p.176),
afirma que o cinema, ao se fortalecer como meio de expressédo, funcionou
também como uma “dinamite dos décimos de segundo fez explodir este mundo
semelhante a uma prisdo; desta forma estamos em condi¢bes de empreender
tranquilamente viagens aventurosas entre suas ruinas dispersas”.

O forte impacto do cinema na sociedade ocidental no inicio do século XX
provocou o interesse de intelectuais de varias areas do conhecimento em
mergulhar na andlise filmica e nas reverberacdes que esse meio de expressao
provocava na sociedade da época. Dentre esses estudiosos, surgem criticos
especializados que comecam a categorizar o cinema, criando novas
nomenclaturas, géneros e “ismos”, numa tentativa de organizar e conceituar a
avalanche de possibilidades narrativas e estéticas que esse novo meio
propiciava. O conceito de “cinema de vanguarda”, por exemplo, comeca a ser
delineado a partir da observacdo das interacdes entre os movimentos de
vanguarda e as especificidades técnicas e narrativas desenvolvidas até entdo

pelo cinema.

%% Ricciotto Canudo, em 1911, em um artigo intitulado La Naissance d"un sixiéme art. Essai sur
Le cinématographe, defende apaixonadamente o cinema como uma arte, a sétima arte,
comparando-o com as outras manifestacdes artisticas. Em 1923 ele publica o Manifeste des
Sept Arts, aprofundando os conceitos que vinha defendendo até entdo. Nesse manifesto
consta que o cinema é uma arte total e completa, pois traz, de certa forma, a alma da
modernidade, reunindo linguagem, expressdo, dimensdo plastica, movimento, pintura,
arquitetura, escultura, ritmo, muasica e poesia, ou seja, a juncdo das especificidades das outras
seis. O manifesto organiza-se da seguinte forma: 12 Arte: MuUsica (som); 22 Arte: Danca /
Coreografia (movimento); 32 Arte: Pintura (cor); 4% Arte: Escultura (volume); 58 Arte: Teatro
(representacdo); 62 Arte: Literatura (palavra); 72 Arte: Cinema (integrando todas as anteriores).
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Os movimentos de vanguarda surgem em meio a problemas sociais e
religiosos que estavam gerando um mal estar geral na Europa no inicio do
século XX. No dominio das artes, essa situacao instavel refletia-se em uma
busca incessante de novas ideologias e formas de expresséo, algumas indo de
encontro a manifestacdes culturais e artisticas distantes da Europa, outras
buscando inspiracdo em conquistas cientificas e tecnoldgicas que traduzissem
o dinamismo da vida moderna. Para Argan (2006), apesar de esses
movimentos estarem nucleados em paises diferentes, existem algumas
tendéncias filoséficas comuns entre essas vanguardas europeias. A seguir,

temos as principais similaridades enumeradas por ele:

1) a deliberacédo de fazer uma arte em conformidade com sua
época e rendncia a invocacao de modelos classicos, tanto na
tematica, como no estilo; 2) o desejo de diminuir a distancia
entre as artes "maiores" (arquitetura, pintura e escultura) e as
"aplicacdes" aos diversos campos de producdo econbmica
(construgéo civil corrente, decoracdo, vestuério, etc.); 3) a
busca de uma funcionalidade decorativa; 4) a aspiracdo de um
estilo ou linguagem internacional ou européia; 5) o esforco em
interpretar a espiritualidade que se dizia (com um pouco de
ingenuidade e um pouco de hipocrisia) inspirar e redimir o
industrialismo. Por isso, mesclam-se, nas correntes
modernistas, muitas vezes de maneira confusa, motivos
materialistas e espiritualistas, técnico-cientificos e alegorico-
poéticos, humanitérios e sociais (ARGAN, 2006, p.186).

As interagbes entre as vanguardas artisticas e o cinema ocorrem
fundamentalmente de trés formas. A primeira refere-se principalmente as
tematicas encontradas nas obras de arte produzidas pelos artistas
modernistas, que transportam para suas pinturas, gravuras e esculturas,
elementos estéticos especificos do cinema: como o movimento, 0
enquadramento, a decupagem, o corte e outros elementos da gramatica
cinematografica. Na segunda interacdo, os artistas lancam mé&o da
especificidade técnica e da estética cinematografica para construcdo de obras
de arte hibridas, como as experimenta¢@es filmicas de Fernand Léger (1881-
1955), Léopold Survage (1879-1968), Eggeling Viking (1880-1925), Man Ray
(1890-1976) e outros. A terceira interacdo, mais complexa, esta relacionada as

cinematografias criadas a partir de fundamentos filoséficos e artisticos
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provenientes das vanguardas, como 0 cinema expressionista, o futurista, o
surrealista e o impressionista.

Nao existe um cinema Cubista propriamente dito, no entanto as
influéncias cinematograficas em algumas obras s&o incontestaveis. No
documentario Picasso & Braque go to The Movies, Glimcher (2008) demonstra
como dois dos maiores icones do Cubismo, Pablo Picasso (1881-1983) e
Georges Braque (1882-1963), foram diretamente influenciados pelo cinema. O
documentario evidencia (por meio da articulacdo audiovisual entre as obras de
Braque e Picasso e os filmes de pioneiros como os irméos Lumiére, Méliés e
Edson) que a experiéncia do cinematografo influenciou conceitual e
plasticamente a primeira fase do Cubismo. Sustentado por depoimentos de
especialistas em arte e artistas, o documentéario deixa explicito que o Cubismo
surge em um momento singular de ebulicdo tecnolégica, quando as invencdes
que subvertem a relacdo de tempo e espagco — 0 avido, 0 cinematografo e as
transmissdes radiofénicas — provocaram manifestacdes artisticas que buscam
preservar 0 tempo em seu progresso, desdobrando a continuidade desse

tempo em representacdes visuais.

As projecBes dos primeiros cinematografos, nos anos de 1910,
em meio a forte presenca popular, foram estimulos
fundamentais para essa busca de uma sintese do movimento,
obsessdo vivida em conjunto entre Picasso e Braque. Os
corpos de Meliés se despedacando, homens virando sanfona,
corpos se tornando objetos, os leques, as escadas rolantes, os
trens como touradas, as esculturas moéveis de Loie Fullrer, sdo
apenas alguns dos inumeros exemplos que fazem parte desses
estimulos, diretamente reproduzidos nos principais quadros da
dupla cubista (FLORENCIO, 2010, p.01).

O universo do cinema é, inclusive, incorporado plasticamente em
algumas obras desses artistas. No documentario de Glimcher, o especialista
em arte e curador do The Museum of Modern Art de Nova York, Bernice Rose,
afirma que o filme colorido The Serpentine Dance (Figura 07), adaptado pelos
Irméos Lumiére da performance de mesmo nome da artista Loie Fller, inspirou

Picasso em sua inovadora obra Les Demoiselles D'Avignon (Figura 08).
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Figura 07 — Fotograma do filme The Serpentine Dance  (1896) — Irmaos Lumiéere
Fonte: https://vimeo.com/20209451 2

Figura 08 - Les Demoiselles D'Avignon (1907) - Pabl o Picasso
Fonte: The Museum of Modern Art (MoMA)

Ao analisar a representacao feminina no quadro de Picasso Half-Length
Female Nude (Figura 09), Bernice Rose defende que a figura do quadro é a
desconstrucdo de um cinematografo projetando imagens, onde a cabeca da
mulher € o corpo da camera, 0 nariz a manivela e as areas mais claras da

pintura, as luzes da projecdo. No caso das obras produzidas por Picasso, 0

L Acesso em 09 de marco de 2013.
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movimento, caracteristica singular do cinema, esta em segundo plano, ou
ausente. No entanto, a decomposicdo, que da origem as cenas e sequéncias
nas narrativas cinematograficas, estq presente nas representacdes cubistas,

principalmente as da fase analitica.

Yk " ; b - o

Figura 09 - Half-Length Female Nude (1910) - Pablo  Picasso

Fonte: Philadelphia Museum of Art

J& no quadro Programme Tivoli-Cinéma (Figura 10), Braque cria uma
composicao plastica mista, mesclando colagem, desenho e pintura. Pregado
em uma posicado de destaque no quadro, ha um programa do cinema Tivoli,
divulgando as atragbes cinematograficas da semana, uma miscelanea de

curtas-metragens de diversos géneros.
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Figura 10 - The Programme Tivoli-Cinéma (1913) — Ge orges Braque

Fonte: http://www.wikipaintings.org/en/georges-braq ue/checkerboard-tivoli-cinema %

Ao ter contato com Picasso e Braque a partir de 1911, Fernand Léger
(1881-1955) abandona por completo a tradicdo impressionista e adere a
representacao cubista e produz muitas pinturas, litogravuras e desenhos. Em
1914 é convocado para a guerra, e quando retorna, esta totalmente fascinado
pelas maquinas e pela vida urbana. Isso ira influenciar toda sua producédo
artistica pdés-guerra, impregnada por uma estética cubista que funde méaquina,
homem e movimento em uma profusdo de cores e formas geométricas. A
pintura de 1919, Machine Elements (Figura 11), sintetiza bem esses conceitos
estéticos, em que as formas circulares e cilindricas lembram engrenagens e
lentes de um cinematégrafo desmontado. O préprio Leger declara que “a vida
rola a tal velocidade que tudo se torna moével” (LEGER, 1989, p. 127 apud

CRUZ 2007, p. 1393).

2 pcesso em 14 de margo de 2013.
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Figura 11 - The Machine Elements (1919-1920) - Fern and Léger

Fonte: http://www.wikipaintings.org/pt/fernand-lege ~ r*

Em 1924 Léger realiza o filme Balé Mecéanico (Figura 12) e afirma que
ele “é, sobretudo, a prova de que as maquinas e os fragmentos, os objetos
usuais fabricados, s&o possiveis e plasticos” (LEGER, 1989, p. 157 apud CRUZ
2007, p. 1393) e ainda argumenta que “o fato de dar movimento a um ou varios

objetos pode torna-los plasticos”.

A forma como Léger agrupa os fotogramas e formata o filme é
essencialmente cubista: todo objeto € representado aos
pedacos, triplicado, ou quadruplicado num fenomenal jogo de
justaposi¢des. Tudo no filme tem movimento, e se a imagem é
estatica (como a barraca de castelos de cartas) sua estética e
composi¢cdo empreendem movimento em si. HA momentos que
além da propria maquina funcionar, a camera se movimenta. O
resultado, como ja dissemos, € incrivelmente poético e termina
por ver a dancga no sutil movimento de uma mulher cheirar uma
flor. Eis o balé de Fernand Léger (SANTIAGO, 2012, p.01).

8 Acesso em 14 de marco de 2013
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Figura 12 - Fotograma do filme Balé Mecanico (1924) - Fernand Léger

Fonte: http://www.youtube.com/watch?v=b5RVBIm_muc 24

2.2.1 Duchamp

Marcel Duchamp (1887-1968), antes de mergulhar na arte conceitual e
se tornar mundialmente conhecido pelos seus readymades, se aproxima da
representagdo cubista ao conceber as pinturas Nu descendo a escada 1 e Nu
descendo a escada 2. A segunda pintura (Figura 13), apresentada ao Salédo
dos Independentes de 1912, ndo foi aceita pelos curadores, que consideraram
a obra uma grande ironia a proposta ideologica e estética do Cubismo. Para
eles, a pintura de Duchamp negava o0 aspecto estatico das figuras, uma das
principais caracteristicas do cubismo analitico. “Eles tomaram o quadro como
uma piada enderecada a estética cubista; acharam também que, em espirito,
ele estava muito préximo de algumas pinturas futuristas” (TOMKINS, 2004, p.
97).

? Disponivel em <http://vimeo.com/40974691>. Acesso em 12 de abril de 2013.
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Figura 13 — Nu descendo a escada (1912) — 6leo sobr e tela — Marcel Duchamp
Fonte: Museu de Arte da Filadélfia (EUA)

A pintura Nu descendo a escada 2 cria com a decomposicdo de
elementos geométricos abstratos, uma ideia cinética de uma figura humana
descendo uma escada que, no ultimo degrau, interrompe bruscamente seu
movimento. A referéncia as pesquisas cronofotograficas de Marey e Muybridge
€ evidente nessa representacdo, que lembra mais um manequim robdtico que
um corpo nu descendo uma escada. Para Pereira (2012, p. 20) com o
trocadilho efetuado entre o titulo da obra e a propria obra, “Duchamp atingia um
grau ainda maior de ironia, pois, ao deslocar o titulo do objeto de arte, conferia
a este um duplo sentido, um provocado pelo préprio objeto de arte e outro

obtido pela aparente desconexao entre o titulo e o objeto de arte”.

Os quadros de Duchamp séo a presentificagcdo do movimento:
a analise, a decomposicdo e o reverso da velocidade. [...] 0
espaco caminha, se incorpora e, tornado maquina filoséfica e
hilariante, refuta o0 movimento com o retarde, o retarde com a
ironia (PAZ, 2002, p. 8).
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Para Pereira (2012, p. 69) o tempo da figura descendo a escada
representada por Duchamp é similar ao tempo cinematografico, em que o
presente ndo € um instante vinculado a sua prépria atualidade. “Ele se fixa na
pintura, mas transborda em secc¢des que se fundem, formando uma sequéncia
de estratos, que se comunicam entre si para afunilar-se, exercendo presséo
sobre uma ponta do presente.”

ApOs sua experiéncia como ator no filme dadaista Entr’acte, dirigido por
René Clair em 1924, Duchamp cria em 1926 sua primeira experiéncia
cinematografica, chamada Anémic Cinéma (Figura 14). O curta-metragem,
cujo titulo brinca com a ordem das letras da palavra cinema, traz uma
animagéo feita com uma sequéncia de discos concéntricos e excéntricos.
Esses discos giram em seu eixo provocando no espectador uma sensacao
quase hipndtica. Em meio a esses redemoinhos hipnotizantes, palavras
escritas em espiral vao formando diversas frases sem sentido logico. Além de
evocar 0s conceitos dadaistas, Anémic Cinéma consegue passar uma

sensacao tridimensional impressionante.

Figura 14 — Anémic Cinéma (1926) — fotograma do fil me — Marcel Duchamp

Fonte: http://www.youtube.com/watch?v=dXINTf8kXCc  *°

> Acesso em 12 de junho de 2013
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Duchamp possivelmente é o artista mais vanguardista de todas as
vanguardas, talvez por isso nao seja possivel enquadra-lo unicamente em um
periodo ou movimento artistico. Paz (1997, p. 09) expde a complexidade desse

artista quando afirma que:

Picasso tornou visivel 0 nosso século; Duchamp nos mostrou
gue todas as artes, sem excluir a dos olhos, nascem e
terminam em uma zona invisivel. A lucidez do instinto opds o
instinto da lucidez: o invisivel ndo € obscuro nem misterioso,
mas transparente.

Argan (1998, p.661) afirma que a obra de Marcel Duchamp “alquimica
por exceléncia seja toda a sua vida, que serve de modelo para todas as novas
vanguardas do segundo pos-guerra, do New-dada as experiéncias de
recuperacdo do corpo como expressao artistica na intencédo de fazer coincidir

arte e vida”.

2.2.2 Futurismo em movimento

Dos movimentos de vanguarda, o Futurismo italiano foi o que mais
enalteceu e dialogou com o cinema. Ja no primeiro Manifesto Futurista, o poeta
Marinetti (1909 apud BARRO, 2002, p.24), demonstra claramente a
necessidade de idolatrar as maquinas e romper com o passado quando afirma
que “... ndo estamos no promontdrio extremo dos séculos!... Por que
haveriamos de olhar para tras, se queremos arrombar as misteriosas portas do
Impossivel?”. Ha também uma supervalorizacdo do movimento em detrimento
do estético quando ele afirma que “... o tempo e o0 espaco morreram ontem. Ja
estamos vivendo no absoluto, pois ja criamos a eterna velocidade
omnipotente”. Filippo Marinetti (1876-1944) nado cita especificamente o cinema
nesse manifesto, mas é perceptivel a relacdo desses trechos citados com a
maquina de produzir imagens em movimento que ja dominava toda a Europa.
Esse “namoro” com o cinema pode ser atestado, quando o escritor brasileiro
Joado do Rio (1881-1921), simpatizante dos modernistas, declara também em
1909 (apud LOBATO, 1953, p. 159-184) que o cinematdografo € uma

maravilhosa maquina que consegue capturar “[...] um bando de gente, a cidade
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inteira, uma torrente humana — que apenas deixa indicados 0s gestos e passa

leve sem deixar marca, passa sem se deixar penetrar”.

O manifesto de fundacéo do Futurismo, publicado em fevereiro
de 1909, representa a sintese dos esfor¢cos de uma geracéo de
intelectuais imperialistas em encontrar 0s instrumentos
capazes de conduzir o pais para uma sociedade moderna.
Estdo presentes de maneira mais determinante as ideias de
Mario Morasso, defendendo a estética da civilizagdo industrial,
e Giovanni Papini, combatendo a academia, a cultura oficial e
incitando a violéncia (LIMA, 2012, p.24).

As pinturas produzidas pelos artistas futuristas traduzem bem a idolatria
pelo movimento, pela velocidade e pela maquina que Marinetti tanto defende
em seus manifestos. Em visita ao Brasil, Marinetti publica um artigo no Jornal
do Brasil de 17 de maio de 1926, descrevendo suas percepc¢des sobre a

trajetdria da pintura futurista:

A pintura caminha para uma expressao sempre mais essencial
e abstrata da maravilhosa modernidade, geométrica, mecanica,
veloz. Esta expressdo plastica realizara obras-primas, se
guardar, no seu esforco de abstracdo, o calor lirico
indispensavel a cada obra de arte, como a cada corpo vivo
(MARINETTI, 1926, apud BARROS, 2010, p.247).

A pintura Dinamismo de um Automovel (Figura 15), de Luigi Russolo
(1885-1947), traz uma representacdo abstrata de um automovel em
movimento. Inspirada na cronofotografia de Marey e na estética do Cubismo,
essa obra traduz perfeitamente a sensacdo de dinamismo e velocidade
defendidos pelos manifestos futuristas. Temas ligados ao automével de corrida
e ao trem sdo constantes nas obras dos artistas futuristas, pois essas
maquinas sdo para eles simbolos do movimento, da irracionalidade e do
vitalismo ilimitado do homem.

Ja na pintura Dinamismo de Um Cé&o na Coleira (Figura 16), de Giacomo
Balla (1871-1958), traz um tema mais figurativo que o exemplo de Russolo, a
imagem de uma mulher passeando com seu Cao nos remete a pintura
impressionista, que aborda temas comuns, ligados a vida cotidiana de uma

cidade qualquer. Porém, podemos perceber que é explicita a intencdo do
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artista em registrar o tema em movimento; efeito conseguido a partir da
sobreposicdo de camadas de tinta imprecisas e transparentes dos pés da
senhora, das patas e calda do cédo e da corrente que prende o animal. Essa
maneira de representar o movimento remete-nos também a cronofotografia e a
algumas técnicas de animacéao, que trabalham com a sobreposicao de células
para a simulacdo de movimento. O uso do cluse-up, recortando a figura da

senhora, também é uma referéncia explicita a gramatica cinematografica.

Figura 15 — Dinamismo de um Automével (1912-1913) —  Luigi Russolo - Oleo

sobre tela

Fonte: http://historiaeartee.blogspot.com.br/2010/1  1/futurismo.html 26

26 Acesso em 02 de junho de 2013
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Figura 16 — Dinamismo de um C&o na Coleira (1912) —  Giacomo Balla - Oleo sobre
tela / Fonte: Albright-Knox Art Gallery, Buffalo, N ew York

Marinetti e os artistas futuristas se lancam na tarefa de
interpretar o significado de uma grande transformacdo da
sensibilidade em relacdo a revolugdo cientifica e mecanica,
como criar uma nova expressado estética capaz de refletir as
profundas transformacfes da sociedade industrial, da cidade
com seus novos ritmos agitados pelas multiddes e grandes
aglomeragbes, centro propulsor de energia e de novos
acontecimentos (LIMA, 2012, p.24).

Outras publicacdes e documentos do Futurismo explicitam o interesse
dos artistas desse movimento pelo universo do cinema, Fabris (2011, p.01)
indica que, no Manifesto Técnico da Literatura Futurista de 1912, Marinetti €
“atraido pelo jogo de decomposi¢cao/recomposicao da realidade que a nova arte
permitia, a via como um instrumento a servi¢o da velocidade da vida moderna e
da alogicidade, caracteristicas do viver futurista”. Em O teatro de variedades,
de 1913, a linguagem do cinema era exaltada, pois, “ao oferecer num uUnico
espetaculo visbes de pontos geograficamente distantes entre si, subvertia as
coordenadas espaciotemporais, num fluxo constante de interpenetracdes”
(FABRIS, 2011, p.01).

Sete anos apdés o primeiro Manifesto, um novo texto, agora
especificamente sobre o cinema, é publicado no jornal A Itdlia Futurista, em 11
de setembro de 1916. O Manifesto A Cinematografia Futurista foi encabecado
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por Filippo Marinetti e teve a contribuicdo de outros importantes artistas
futuristas como os artistas visuais Bruno Corra (1892-1976), Arnaldo Ginna
(1890-1982) e Giacomo Balla (1871-1958) e os poetas-dramaturgos Remo Chiti
(1891-1971) e Emilio Settimelli (1891-1954). O texto traz acep¢des que serdo
referéncias fundamentais para o0 desenvolvimento de uma linha
cinematografica mais experimental, em oposi¢do ao que vinha sendo produzido
industrialmente para as massas. Segundo Rosa (2007), esse Manifesto
comecou a ser pensado seis anos antes a partir das experiéncias
cinematograficas chamadas Mdusica das Cores, dos irmdos Corradini (Arnaldo
Ginna e Bruno Corra), e se concretizou em 1916, com a filmagem de Vita
Futurista, de Arnaldo Ginna, com a participacdo da maioria do grupo dos

pensadores futuristas.

O La Cinematografia Futurista anunciava: E necessario liberar
0 cinematégrafo como meio de expressdo para fazé-lo um
instrumento ideal de uma nova arte imensamente mais vasta e
mais agil que todas aquelas existentes. [...] E sentenciava:
Nossos filmes serdo analogias cinematografadas a partir da
realidade, discursos e poemas cinematogréficos,
simultaneidades e compenetracbes cinematografadas de
tempo e espaco, pesquisas musicais cinematograficas, estados
de alma encenados no filme, exercicios cotidianos
cinematografados para se liberar da ldgica, vitrines de
acontecimentos e de tipos filmados, dramas de desproporcdes
filmadas, equivaléncias lineares, plasticas, cromaticas, palavras
em liberdade e em movimento cinematografado (ROSA, 2007,
p.02).

Arnaldo Ginna, ndo satisfeito com suas experimentacdes pictoricas
abstratas influenciadas pela teosofia, se junta ao seu irmédo Bruno Corra em
uma incursdo experimental ao universo da imagem em movimento. Comegam
entdo a pesquisar e a experimentar técnicas alternativas que dispensavam a
utiizacdo de cameras. O objetivo dessas experiéncias era buscar uma
interacdo entre cor, som e movimento, trabalhando pinturas abstratas

diretamente sobre peliculas cinematogréficas.

Ginna had elaborated an idea of a "chromatic chord" in his
writings on abstract painting, and the brother’s first effort at
direct filmmaking came in October 1911 with A Chord of Color,
an attempt to animate a Divisionist painting by Giovanni
Segantini of an Alpine landscape. They made three other films
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that month: Study of the Effects of Four Colors, Song of Songs,
inspired by Mendelssohn, and Flowers, taken from Mallarme's
poem of the same name. (...) The high-modernist trope of
medium specificity is notably nowhere to be found at the birth of
the artisanal cinema. Rather than try to exploit the unique
properties of the cinematograph in order to distinguish it from
other art forms, Ginna and Corra were employing it explicitly in
order to draw out correspondences between painting, language,
music, and film. These earliest hand-painted films were either
lost or destroyed (ZINMAN, 2011, p.47).

Esses pequenos filmes estavam preservados até os anos 1940, quando
0 estudio dos irmaos Corradini, em Mildo, foi destruido por um bombardeiro
durante a Segunda Guerra. Corra estava bastante consciente da importancia

desse material para a historia da Arte.

| frutti di questo periodo di esperimenti (...) sono qui, dentro il
mio cassetto, chiusi nelle loro scatole, etichettati, pronti per il
museo futuro (scusate, non e superbia, € solo amore di padre
per questi figlioletti che mi piaccion tanto col loro musino sporco
d’ arcobaleno e con le loro piccole arie di mistero). (CORRA,
1912, p.12 apud VERGER, 2011, p.01)

Os filmes produzidos pelo Futurismo deveriam ser carregados de
simultaneidade entre os planos e fusdo de imagens; embora mudos, deveriam
sugerir uma polifonia sonora. As narrativas deveriam incitar “a libertagcdo da
l6gica, os dramas geomeétricos, a sensibilidade numérica, o drama dos objetos
dotados de vida. O jogo analogico presidiria essa nova concepc¢ao da imagem
cinematografica” (FABRIS, 2011, p.01).

Seguindo essas premissas, Arnaldo Gina produz, em 1916, o filme-
manifesto Vita Futurista. Rodado em Florenca, no més de setembro, Vita
Futurista tinha como objetivo transportar para a tela de cinema os principais
problemas enfrentados pelo grupo para expor os axiomas Futuristas para a
sociedade.

2.2.3 Cinema Expressionista

Diferentemente do que aconteceu no Futurismo, o Expressionismo
chega ao cinema s6 o final da Primeira Guerra Mundial, quando as

caracteristicas estéticas expressionistas ja tinham sido absorvidas e
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experimentadas pelos outros campos artisticos. No entanto, o Expressionismo
foi um dos movimentos de vanguarda que mais influenciou esteticamente a
producdo cinematogréfica mundial, pois, ao contrdrio de outras tendéncias
vanguardistas calcadas no uso de narrativas anticomerciais e contra 0s
padrées convencionais classicos oriundos do cinema hollywoodiano, o
Expressionismo buscou conciliar o experimentalismo estético com a produgéo
audiovisual de massa.

Outra questdo que contribuiu para o atraso em relacdo a conformacéo
de um cinema com caracteristicas expressionistas foi a postura de alguns
membros do movimento em relacdo as mudancas que ocorriam na Europa. O
fato de varios artistas considerados fundadores do Expressionismo,
principalmente os germanicos, se rebelar radicalmente contra a ordem mundial,
em que predominava o materialismo, a urbanizacdo e a prosperidade de uma
burguesia vidrada no modelo capitalista. Portanto, era coerente uma negacao
dos meios de producéo cultural que sao oriundos da industrializagdo, como € o
caso do cinema e da fotografia. Ao mesmo tempo em que esses artistas
expressionistas criticavam o modelo sociocultural vigente, eles buscavam
inspiracbes de ordem mais subjetiva, buscando uma concepcdo de mundo
influenciada por uma atmosfera de caos, horror e dilaceramento, ou seja, “0
confronto ndo vinha somente da sociedade opressora e, sim, de suas proprias
percepcoes interiores” (VIANNA, 2012, p.02).

Para o artista expressionista o ato de criagédo parte da acdo, ou
seja, da técnica. Esse € um ponto fundamental, que explica a
orientacdo populista do movimento. A técnica ndo € inventada,
nem pessoal, € trabalho — portanto, a arte ndo se vincula a
cultura das classes dirigentes, mas a cultura pratico-operativa
das classes operarias. Se a arte realiza a aspiracao criativa do
trabalho humano, ainda se distingue com mais razdo do
trabalho mecéanico, que depende da racionalidade ou da légica
da cultura intelectual: se o trabalho industrial obedece a leis
racionais, o trabalho do artista, como momento supremo da
cultura do povo, é necessariamente ndo racional, nasce da
experiéncia de uma longa préxis — que se traduz numa atitude
moral. (ARGAN, 1976, p.287)

O Cinema Expressionista, fundamentado nos conceitos estéticos e
filosoficos do Movimento Expressionista, comeca a se delinear pouco antes da

Primeira Guerra Mundial, quando encontramos uma Alemanha descontente



81

com modelo capitalista imperialista, liderado por uma burguesia autoritaria que,
além de deter o controle econdmico do pais, forca a aceitacdo de uma arte
impregnada de uma estética académica e nacionalista. Em meio a filmes com
tematicas patridticas e a melodramas adaptados de textos teatrais populares,
surgem alguns filmes que comecam a usar elementos estéticos e temas que
serdo fundamentais para a conformacgao de um Cinema Expressionista original.
Quatro dessas producdes se destacam pelo ineditismo e inventividade no uso
de alguns desses elementos: Der Andere e Der Student von Prag, produzidos
em 1913, Der Golem, produzido em 1915 e Homunculus, série produzida em
1916. Para Mascarello (2006), o surgimento desses filmes foi facilitado pela
iniciativa do produtor Paul Davidson, da empresa cinematografica Pagu, que,
em 1912, buscou uma parceria com o sindicato dos dramaturgos da Alemanha,
propiciando a adaptacdo e a criagcdo de bons textos para o cinema. Esse
movimento ficou conhecido como Autorenfilm ou “filme de autor”. Nazario
(2002, p. 507), sustenta que a estratégia de Davidson, além de atrair grandes
poetas e dramaturgos, chama a atencdo de diretores e atores de prestigio do
teatro. Nesse periodo surge o primeiro “filme de ator” na Alemanha, que “foi
também o primeiro drama psicanalitico do cinema: Der Andare (O Outro), de
Max Mack, com a impressionante atuacdo de Albert Bassermann”. O filme
narra a historia de um homem que adquire uma dupla personalidade ap6s um
acidente.

Esse novo cinema alemé&o, carregado de influéncias modernistas,

comeca a fazer frente a cinematografias de outros paises.

Enquanto Hollywood cultiva estrelas em vez de efeitos
conjuntos, e o cinema russo frequentemente usa figurantes, o
cinema aleméo se baseia num corpo permanente de atores,
profissionais altamente disciplinados que se ajustam a todas as
mudancas de estilo e forma (KRACAUER,1988, p.37).

Para ser reconhecida como parte da alta cultura, a inddstria
cinematografica precisava produzir filmes, cujos valores
estivessem sustentados por conceitos que tornavam as outras
artes confiaveis: originalidade, autoria individual, especificidade
estilistica e coeréncia eram os critérios que permitiam comparar
os filmes com outros acontecimentos culturais, como as obras
primas do passado ou a arte de vanguarda do presente.
(ELSAESSER, 1999, p. 65).
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E importante ressaltar que os movimentos de vanguarda ndo eram
totalmente independentes entre si. Além de haver similaridades conceituais nos
principios revolucionarios defendidos por eles, muitos artistas transitavam de
um movimento a outro, em busca de novas experiéncias estéticas e
inspiracGes idealistas. Man Ray, Duchamp, Picabia, Dulac e outros sao
exemplos incontestaveis desses artistas “migrantes”. Nadeau fala da
importancia de se prestar atencdo em interagfes e influéncias entre

movimentos artisticos.

Estudar um movimento de ideias querendo ignorar o que
precedeu (...), abstraindo a situacdo social e politica que o
alimentou e saber a qual, por sua vez, ele pode agir, e trabalho
inécuo (...) ele constitui também o herdeiro e o continuador dos
movimentos artisticos que o precederam, sem 0s quais nao
teria existido (NADEAU, 1985, p.13).

2.2.4 Cinema Impressionista

Concorrente direta dos Estados Unidos no dominio do mercado
cinematografico antes da Primeira Guerra Mundial, a Franga, se encontrava,
nos anos 1920, praticamente “tomada” por producdes hollywoodianas. Isso
ocorreu devido aos estudios europeus terem sido forcados a reduzirem
drasticamente a producgé&o, para que os recursos fossem realocados em prol do
esforco de guerra. No entanto, a populagdo, que ja tinha sido seduzida pela
magia do cinema, ndo deixara de consumir filmes. Com isso, os Estados
Unidos, que ja havia desenvolvido uma indastria cinematografica poderosa,
encontraram o caminho livre para exportar suas producdes e explorar esse
mercado avido para consumir novos filmes. Em reacdo a esse modelo
hegemanico e lucrativo, surge o cinema impressionista francés.

Logo apds a Primeira Guerra, inicia-se um movimento encabecado por
artistas e intelectuais oriundos das bases modernistas, na tentativa de reformar
a producdo cinematografica local “e imprimir as imagens filmicas um poder de
expressao gque so se realizaria na forma de uma arte” (MARTINS, 2006, p.89).

O cinema, que até entdo era considerado meramente um espetaculo popular,
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passa a ser entendido por muitos como poderoso meio de expressao, “que
deveria adquirir um novo estatuto, o de uma arte tdo legitima quanto a
literatura, o teatro, a pintura, a musica” (MARTINS, 2006, p.89).

O cinema impressionista comeca a se desenhar a partir das ideias
formuladas pelos renomados poetas e dramaturgos vanguardistas: Guillaume
Apollinaire (1880-1918) e Blaise Cendrars (1887-1961), que defendiam um
cinema como campo potencial para a expressao artistica. Esse cinema se
concretiza com a entrada dos cineastas e criticos Louis Delluc (1890-1924),
Abel Gance (1889-1981), Germaine Dulac (1882-1942), Marcel L’Herbier
(1888-1979) e Jean Epstein (1897-1953), que, além de compactuarem e
contribuirem com as criticas dos seus percussores, realizaram efetivamente
experimentacdes cinematograficas a partir das propostas estéticas defendidas
pelo grupo.

A utllizacdo do termo “Impressionismo” para caracterizar esse
movimento cinematografico ocorrido na Franca, relaciona-se principalmente
com a énfase dada ao experimentalismo utilizado para se chegar a uma
visualidade diferenciada nos filmes. Muitas vezes essa visualidade era
conseguida por meio da observagcdo do comportamento da luz natural em
ambientes externos. Processo semelhante ao utilizado pelos pintores

impressionistas franceses do final do século XIX.

Quanto ao diadlogo que se estabelece com o Impressionismo na
pintura, ele parece remontar a presenca de um olhar mével, em
detrimento da intelectualizacdo perceptiva do espaco. Essa
mobilizacdo do olhar tem sua origem na valorizagdo do mundo
natural, concebido como palco de fenbmenos atmosféricos e
efémeros, que aparecem de modo recorrente na pintura
impressionista (MARTINS, 2006, p.101.)

As experimentagdes propostas pelos cineastas impressionistas (como a
sobreposicao de imagens, deformacgdes Oticas, cameras subjetivas, mascaras,
dentre outras) foram fundamentais para a amplificacdo das possibilidades
técnicas utilizadas para construcdo de poéticas visuais nos filmes
Impressionistas. Acrescente-se a isso 0 estudo sobre a duragédo dos planos, a
funcdo psicolégica dos enquadramentos e o ritmo da montagem. “Doravante,

além disso, 0s personagens e a trama narrativa deixam de exercer um papel
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preponderante, uma vez que também os objetos e cenarios vém concorrer com
a acao do filme” (MARTINS, 2006, p.91).

Em relacdo aos temas dos filmes impressionistas, ndo havia uma
unidade entre as producdes, assim como ocorreu na pintura impressionista,
dava-se mais importancia a situacdes dramaticas cotidianas, passadas em
ambientes realistas. Para Mauro e Scalon (2012, p.02), em cada filme, a
estrutura narrativa era bem especifica e diferente, sendo que a continuidade
dos planos dependia da articulacdo de “elementos plasticos, ritmicos e
retéricos com outros objetivos que somente narrativos, gerando certa
descontinuidade espago-temporal; ou seja, essa estrutura ndo era cronologica
e linear, trazendo uma desconstrugéo da narrativa”.

A legitimacdo de um cinema impressionista também se deve muito ao
aporte critico produzido a seu respeito. Para Martins (2006, p.95), a criacdo de
periédicos dedicados a critica cinematografica e a organizacdo de cineclubes
atraia um publico cada vez maior para o consumo dessa producdo mais
alternativa, j& denominada Sétima Arte. Ricciotto Canudo, além de cunhar o
termo Sétima Arte fomentou a difusdo do cinema impressionista a partir da
criacdo do periodico La Gazette des Sept Arts, que trazia criticas e artigos
sobre a arte cinematografica e por meio da fundacéo do Club des Amis de la
Septieme Art, onde filmes de diversas origens eram exibidos e analisados
pelos varios membros do clube, na sua maioria artistas e teoricos
vanguardistas. Outras publicacbes como Le Film, Cinéa e o Le Journal du
Ciné-Club estampavam em suas capas slogans como: "Que o cinema francés
seja francés” e “Que o cinema francés seja cinema” com o intuito de atrair
espectadores e estimular os leitores a financiarem os filmes franceses.

Segundo Bordwell (1974 apud Martins 2006, p.93) o impressionismo
francés ndo foi criado somente para fazer frente ao modelo estético
cinematografico dominante, mas também, e sobretudo, para empreender “a
criacdo de atividades culturais, de escritos tedricos e de um estilo
cinematografico que, ao interagir, compuseram fatores complementares de um
movimento homogéneo”.

Entre tantos esforgcos para ser reconhecido e assistido, o cinema
impressionista Francés, injustamente, absolutamente ndo é a escola mais

reconhecida da industria cinematografica do pais. O principal motivo, segundo
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Mauro e Scalon (2012, p.03), “talvez, seja porque a sétima arte consolidou-se
como um entretenimento das massas, em que a maioria das pessoas teria
dificuldade de assimilar o cinema de arte”. Mesmo na Franga, o cinema
impressionista foi um movimento marginal e pequeno, que acabou sendo
ofuscado por outras vanguardas que trabalharam o cinema, como o

Surrealismo, por exemplo, que acabou sendo o mais estudado.

2.2.5 O Entre Ato de René Clair

N&o podemos afirmar que tenha existido efetivamente uma escola
cinematografica dadaista, na mesma consisténcia que um cinema
expressionista ou um cinema futurista, primeiro porque o préprio movimento
dadaista durou pouco tempo, segundo porque foram poucos artistas que se
aventuraram a utilizar o cinema como suporte para o discurso dadaista. No
entanto, € unanime entre criticos e pesquisadores da area do cinema
considerar o filme Entracte (1924), de René Clair, um dos raros e bem
sucedidos exemplos de experiéncia cinematografica dadaista. Conjugando
inovacdes técnicas pincadas no universo criativo de Georges Mélies e na
producdo impressionista de seus contemporaneos, com uma anarquia sem
sentido de fundamentagéo dadaista, Clair conseguiu conceber uma obra impar,
qgue envolve os espectadores em um novelo audiovisual recheado de enigmas
simbdlicos e metaforas desafiadoras, incitando-os a refletirem sobre os
processos acerca do fazer artistico e do préprio conceito de uma obra
cinematografica experimental.

A proposta de ser produzir um filme para servir de passagem (entre ato)
em uma apresentacdo de balé, em si, jA& € uma ideia atipica no universo
cinematografico daquela época. O artista visual e poeta dadaista Francis
Picabia (1879-1953) e o0 musico vanguardista Erik Satie (1896-1925)
propuseram montar um espetaculo de balé que fosse intercalado por uma
projecdo cinematografica, e convidaram Clair para participar do projeto.
Segundo Brito (2005), o balé Relache de Picabia era “ousado, mal comportado
e esteticamente chocante”, o interlidio em que era projetado o filme Entr'acte
de Clair era acompanhado por uma trilha sonora minimalista, composta por

Satie exclusivamente para o projeto. Do balé restaram somente algumas fotos
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e relatos controversos, porém o filme de Clair foi preservado, para ser visto e
discutido como um precioso documento dadaista construido em cima de uma
linguagem experimental repleta de animagbes, sobreposicdo de imagens,
cameras lentas e inversdes de velocidade.

O filme ndo tem qualquer articulacdo narrativa, ou sequer uma légica
definida. No inicio da obra, uma sequéncia de cenas totalmente independentes
sucede-se durante alguns minutos, inclusive uma curiosa cena de uma
bailarina em movimento sendo filmada de baixo para cima (Figura 17) se
repete mais de uma vez, remetendo a ideia de uma flor que desabrocha
continuamente exibindo sua corola de pétalas. Essa sequéncia de cenas
nonsenses, sem aparente relacdo semantica, € interrompida por uma cena de
um homem que atira em um alvo em movimento. Esse mesmo homem &
atingido por um tiro de outro atirador. H4 uma nova sequéncia em que
aparentemente o cortejo do velorio desse atirador entra em curso pelas ruas da
cidade. O ataude sobre rodas, sozinho, desembesta pelas ruas deixando todo
mundo para tras. Mais tarde, em outro local, se encontra o ataude no chao, do
qual salta o morto renascido e, com um gesto magico, faz todos

desaparecerem, inclusive a si mesmo.

Figura 17 — Fotograma do filme Entr'acte (1924) — Dire¢édo de René Clair
27

Fonte: Blog Quimera e Devaneios

%" Disponivel em: < http://quimera-e-devaneios.tumblr.com/>. Acesso em 17 de agosto de
2013.
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The plot, a series of improbable adventures, is inconsequential
except as an excuse for Clair to explore the limits of the
medium: the camera is run forward and in reverse, tipped side
to side and upside down; the film is single-framed,
undercranked, and run at high speed; the resulting action is
animated, sped up, slowed down; the visuals are superimposed
and transformed through various matte frames; the viewer is
caught up and assaulted by the frenetic pace of the recorded
and edited image. The sum of these parts is a charming but
challenging vision of Paris as a world of the imagination and the
Dadaist intellectual conceit. (CIRCULATING FILM LIBRARY
CATALOGUE, NEW YORK: THE MUSEUM OF MODERN
ART, 1984, p. 167)

Apesar da importancia historica de Entr'acte para o Dadaismo, René
Clair se consagraria mais como um cineasta classico e académico, diretor de
geniais comédias, do que propriamente um artista vanguardista. Logo depois
de Entracte, ele produz Paris qui dort (1925), que também traz algumas
caracteristicas dadaistas e surrealistas, mas ndo tdo intensas como no filme
anterior. O filme mostra uma Paris paralisada, adormecida em um sono
profundo logo apds ser vitimada por um atague de raios imobilizadores
emanados por uma estranha maquina criada por um cientista meio maluco.
Talvez uma metafora para uma sociedade que nédo estava reagindo aos graves
problemas sociais e econdmicos causados pela Primeira Guerra.

Entr'acte dialoga com as acepc¢fes dadaistas, negando e brincando com
valores constituidos da sociedade, ironizando e desmistificando a cultura
passada, presente e futura. Para Proenca (1998, p.165), o filme dialoga com
conceitos originais dadaistas, propondo a ‘libertacdo das amarras do
pensamento racionalista”, instigando uma experiéncia mais voltada “para o
automatismo psiquico, selecionando e combinando elementos audiovisuais ao
acaso”. Um grande entre ato experimental na carreira desse brilhante cineasta.

Sobre filmes dadaistas, vale a pena citar também os curtas
experimentais Le Retour a la Raison (Figura 18), primeiro filme produzido por
Man Ray (1890-1976) em 1923 e Symphonie Diagonale (Figura 19), de Viking
Eggeling (1880-1925), produzido em 1925. Um dos principais lideres do

Dadaismo, o fotografo e poeta Tristan Tzara (1896-1963), encomendou a Man
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Ray um filme para servir de atracdo no evento dadaista Noite do Coracgéo
Barbudo. O prolifico artista conseguiu realizar a tarefa em um dia apenas. O
filme é uma sequéncia de cenas independentes, em que predomina uma
animacdo desordenada de texturas, sobras de objetos e formas recortadas,
além de cenas noturnas de um parque e o torso nu da musa dadaista Kiki de

Montparnasse.
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Figura 18 — Fotogramas do filme Le Retour a la Raison (1923) — Dire¢do de Man

Ray / Fonte: Notes on Cinematograph 28

Man Ray adaptou uma técnica desenvolvida por ele na fotografia,
chamada de Rayograph, para criar as impressionantes texturas animadas e
silhuetas de objetos. Para as texturas, ele polvilhava substancias inusitadas
como sal e pimenta sobre a emulséo do filme, expondo-o por alguns segundos,
até conseguir o contraste desejado. Para as silhuetas, ele colocava os objetos
entre a fonte de luz e emulséo do filme, onde era captada a contraluz refletida
pelos objetos. Com cerca de trés minutos, o flme teve um impacto grande junto

ao publico e causou satisfag@o entre seus pares dadaistas.

8 Disponivel em: < http:/notesoncinematograph.blogspot.com.br/2009/12/retour-la-raison-

1923.html>. Acesso em 18 de agosto de 2013.
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Figura 19 — Fotograma do filme Symphonie Diagonale (1925)

Direcdo: Viking Eggeling / Fonte: Museu Nacional Ce  ntro de Arte Reina Sofia 29

Em Symphonie Diagonale o sueco Eggeling usou a tecnologia
cinematografica literalmente para dar movimento a sua arte, ou seja, ele ja
vinha experimentando em suas pinturas, desenhos e gravuras uma espécie de
geometrismo musical, inclusive batizando esses trabalhos com nomes que
remetem ao movimento e a musica como: Orchestration de la Ligne e
Filmokomposition.

O cinema para Eggeling era uma possibilidade para a construcado de
uma sinfonia visual. Em Symphonie Diagonale, ele trabalhou com formas e
padrées em preto e branco semelhantes a instrumentos musicais, que emanam
linhas semelhantes a cifras e notas musicais gerando um cinetismo plastico, no
qual podemos perceber, mesmo sem a presenca fisica do som, uma perfeita
construcdo audiovisual. Para Hinojosa (2008, s/p), trata-se de um poema de
“formas ritmicas, cuyos intervalos de tiempo hacen referencia a una musica
visual ya implicita en el propio titulo de la pieza; pero frente al sentido
horizontal de la notacion musical occidental, la obra propone la ruptura

diagonal”.

?  Disponivel em: < http://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/symphonie-diagonale-

sinfonia-diagonal>. Acesso em 18 de agosto de 2013.
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2.2.6 Cinema Surrealista e Buiuel

“Belo como o encontro fortuito entre um guarda-chuva e uma maquina de
costura sobre uma mesa de dissecgao.”

Lautréamont

No caso do Surrealismo e do Dadaismo, houve um periodo de intensa
interatividade, mas depois de um tempo, por divergéncias conceituais, ocorreu
0 rompimento entre os grupos. O desentendimento comeg¢ou com a criagao da
revista Litterature por André Breton (1896-1966), Louis Aragon (1887-1982) e
Philippe Soupaut (1897-1990), em 1919, que tinha uma tendéncia filosofica
mais pautada na “revisdo de certos valores, para o mistério da criacdo artistica
e para os destinos da poesia, ou seja, hdo propunha uma atividade unicamente
destrutiva” como apregoavam os dadaistas (FERRARAZ, 1998, p.30).

Ao mesmo tempo, os estudos de Sigmund Freud (1856-1939) sobre o
inconsciente humano e sobre os sonhos comecavam a ser bastante difundidos
no meio cientifico, atraindo a atencdo desse grupo de artistas. Em 1922, com o
fracasso do Congresso para o Estabelecimento e as Diretrizes do Espirito
Moderno e intensificagdo das desavencas e insultos entre o dadaista Tzara e o
surrealista Breton, acontece o rompimento definitivo entre os dois movimentos.

Depois disso, Breton comeca a realizar varias experimentacdes criativas
potencializadas pela hipnose e pelo uso de drogas, como pode ser verificado
no seu artigo Entrée des Mediuns, publicado em 1922, e em 1924 é fundado
oficialmente o Surrealismo, com a publicagdo do Manifesto do Surrealismo,
escrito por Breton. No Manifesto, Breton descrevia o surrealismo como “uma
entidade natural, ndo induzida, renegando, assim, as pesquisas feitas com o
uso do hipnotismo e de drogas. Ele elegia, entdo, o maravilhoso, o inconsciente
e 0 automatismo como caracteristicas e fundamentos surrealistas”.
(FERRARAZ, 1998, p.30-31). Também faz uma critica ao consumo e ao
espirito utilitarista burgués e a crescente limitacdo e encarceramento do
espirito do homem do século XX. Para coibir esse processo de embrutecimento
do homem, ele defende uma liberdade conquistada através da forca da
imaginacdo (GOMES, 1994, p.58).
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A simples palavra liberdade é tudo o que me exalta ainda.
Julgo-a apta para alimentar indefinidamente o velho fanatismo
humano. Ela responde sem dulvida a minha Unica aspiracao
legitima. [...] S6 a imaginacdo me traduz o que pode ser” [...]
(BRETON, 1976, p.27).

Para Breton o Surrealismo era como:

Automatismo psiquico puro pelo qual se prop8e exprimir; seja
verbalmente, seja por escrito, seja de qualquer outra maneira,
o funcionamento real do pensamento. Ditado do pensamento,
na auséncia de todo controle exercido pela razéo, fora de toda
preocupagéo estética ou moral. (BRETON, 1985, p.58).

A relacao entre o cinema e o Surrealismo se d& a partir do entendimento
de alguns artistas de que era possivel potencializar as ideias defendidas por
Breton utilizando essa maquina de produzir imagens em movimento. As
técnicas e trucagens ja desenvolvidas no cinema poderiam ser usadas para
materializar qualquer imaginacdo ou sonho. Os filmes surrealistas entdo
lancam importantes bases de uma nova construgdo audiovisual, que quebra
com a légica da narrativa classica, em prol da elevagédo de temas relacionados
ao onirico, a imagens mentais e a visdes provocantes, a um cinema de
poesia®. Savernini (2004) faz uma distincdo entre o cinema classico ficcional e

documental com o cinema surrealista, afirmando que:

Em contraposicdo a narrativa convencional, em que o material
filmico geralmente é a acdo das personagens, e ao cinema
documentério, em que o material € 0 evento ou a pessoa
filmados, na experiéncia surrealista o proprio artista, em sua
subjetividade, torna-se o material filmico. O Surrealismo
provoca o dialogo entre as subjetividades do autor e do seu
publico. Como ja se comentou, a imagem é a metafora do
mundo interior do artista, suas emocdes e pensamentos
tornados visiveis através de recursos audiovisuais (no caso do

cinema). (p.70)

Ja Para Ferraraz (1998, p.41-42), o discurso cinematografico surrealista

possibilita imitar articulagdes oniricas, na logica freudiana do preenchimento do

% savernini (2004) apresenta um estudo aprofundado do “Cinema de Poesia”, a partir das
obras filmicas e criticas de trés grandes cineastas: Luis Bufiuel, Pier Paolo Pasolini e Krzystof
Kieslowiski. No caso de Bufiuel, a autora propde um desdobramento dos conceitos de cinema
de poesia elaborados pelo cineasta em sua conferéncia Cinema: Instrumento de Poesia
proferida no México em 1958.
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desejo por exceléncia. O material audiovisual nessa relacdo apresenta intima
afinidade com o material trabalhado pelo inconsciente. “Justamente o que o
Surrealismo queria expressar. Nessa afinidade encontra-se a via liberadora, o
poder transformador do cinema.”

O mais importante, e também o mais radical e controverso filme do
cinema surrealista, sem duvida ¢ Um C&o Andaluz (Un Chien Andalou),
produzido por Luis Bufiuel (1900-1983) com a colaboragdo de Salvador Dali
(1904-1989) em 1929. Em sua autobiografia Meu Ultimo Suspiro, Bufiuel relata
que ele e Dali tiveram a ideia de realizar um filme juntos a partir de sonhos que
tiveram; Bufiuel sonhou com uma fina nuvem cortando a lua e uma navalha
cortando um olho, e Dali sonhou com uma mao cheia de formigas. Robert
Desnos antecipa essa vontade de se ver uma criagdo cinematografica
embasada em sonhos, quando em 1923 publica um artigo no Paris Jornal

sobre o tema.

Gostaria que um diretor se enamorasse desta idéia: na manha
seguinte a um pesadelo, que ele anotasse exatamente tudo de
que se recordasse e dai partisse para uma reconstituicdo
minuciosa. Ndo se trata mais entdo de ldgica, de construcéo
cladssica ou de adular a incompreensédo publica, mas de coisas
vistas, de um realismo superior na medida em que abre novo
campo a poesia e ao sonho (DESNOS, 1983, p.317).

Ainda sobre possiveis inspiragfes para a criagdo Um C&o Andaluz,
temos o artigo Cinéma et Reéalité do poeta e diretor de teatro Antonin Artaud
(1896-1948) publicado em 1927, criticando a cineasta Germaine Dulac, por ter
alterado um roteiro seu com caracteristicas vanguardistas. No artigo, Artaud faz
distincdes entre a linguagem do cinema classico e o que ele gostaria que

tivesse sido abordado no filme A Concha e o Clérigo, dirigido pela cineasta.

Nos filmes de peripécia toda emocdo e humor repousam
unicamente sobre o texto, excluindo-se as imagens; com raras
excecles, todo o pensamento de um filme esta nos letreiros,
mesmo nos filmes sem letreiro; a emocdo € verbal, exige
esclarecimento ou apoio de palavras (...) Estamos procurando
um filme com situagbes puramente visuais, cujo drama
decorreria de um choque infligido aos olhos, tirado, se
ousarmos dizé-lo, da prépria substédncia do olhar, néo
proveniente de circunstancias psicolégicas de esséncia
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discursiva, que nado passam de texto traduzido visualmente
(ARTAUD, 1995, p.159).

Essa sensacao estranha, desconfortante para o espectador acostumado
com a narrativa classica, que o colocava sempre em uma poOSi¢ao
aconchegante, quase sempre em catarse com a historia, foi uma das
caracteristicas mais perseverantes dos filmes e de outras representacdes
artisticas do Surrealismo. Ao comentar a elaboracédo do roteiro, Bufiuel (1982,
p.145) coloca que ndo deveria “aceitar nenhuma ideia, nenhuma imagem que
pudesse dar lugar a uma explicacdo racional, psicologica ou cultural. Abrir
todas as portas ao irracional”.

Ao invés de um enredo, o filme trabalha a articulacéo de sequéncias
filmadas em espacos interiores e exteriores subvertendo a linguagem
cinematografica nos moldes do cinema classico. No filme ha uma alternancia
de trechos da musica Tristdo e Isolda de Wagner com tangos argentinos, que
eram tocados em gramofone. Essa trilha marca alguns cortes na narrativa e
contribui para momentos de tensdo de algumas cenas. Posteriormente, com 0
advento do cinema sonoro, essas musicas foram incorporadas nas copias do

filme.

A narrativa filmica de Um cé&o andaluz é constituida de blocos
draméticos sem relacdo causal direta entre eles, o que
colocaria em evidéncia uma fragmentacdo e descontinuidade
do discurso. Porém, Bufiuel reconhece dentro dos recursos
préprios da montagem cinematografica o potencial para a
criacdo de uma continuidade discursiva aliada a essa
descontinuidade narrativa (SAVERNINI, 2004, P.74).

O fato de o filme cumprir com a proposta surrealista de Bufiuel, ou seja,
nao ter um sentido racional perceptivel ou facil, ndo acalentou a curiosidade e a
necessidade de alguns pesquisadores em tentar desmembrar e remontar o
discurso de Bufiuel em Um Céo Andaluz em busca de significados implicitos e
explicitos nessa narrativa. Alguns autores recorrem a analises pautadas na
teoria estética, outros buscaram fundamentar-se na semiética e no estudo das
figuras de linguagem, como as metaforas, ja outros analisam a obra a partir das

ideias psicanaliticas, tendo Freud e Jung como referéncias.
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Capellato (2009), ao analisar o filme se pautando na teoria dos sonhos
de Jung, observa que, mesmo imagens sem uma sequéncia légica, colocadas
de forma aleatéria uma seguida da outra, de alguma forma, € uma construgado
do inconsciente humano, no caso de Um Cao Andaluz, pelo inconsciente de
Buiiuel e Dali. Apesar da aleatoriedade aparente, o filme de Bufiuel no fundo
traz, sim, uma construcao narrativa.

Um ano depois de Um Céo Andaluz, em 1930, Luis Bufiuel realiza A
Idade do Ouro (L'Age D'Or), radicalizando em alguns pontos da narrativa o que
foi missdo sua e de Dali ao pensarem a primeira vez em trabalhar com a
imagem em movimento: usar o0 cinema como instrumento de poesia e maquina
de emanacao surrealista. Primeiro longa e primeiro filme sonoro de Bufiuel, A
Idade do Ouro, traz referéncias implicitas a obra 120 dias de Sodoma do
Marques de Sade e cria sequéncias audiovisuais marcantes pontuadas por um
tecido sonoro construido a partir de partituras de Bethoven, Mozart,
Mendelssohn, Debussy e Wagner e os tambores de Calandra®’. Apesar de
trazer algumas ideias de Dali para o filme, Bufiuel na verdade escreveu o
roteiro sozinho, no castelo do Visconde e da Viscondessa de Noailles, que
financiaram o filme. A maioria das cenas interiores foi realizada em estudio e as
exteriores, em locagbes de Paris e da Catalunha. Alguns amigos surrealistas
de Bufiuel participaram na equipe técnica e como atores do filme, como: Max
Ernst (1891-1976), Jacques Prévert (1900-1977) e Paul Eluard (1895-1952).

A estética proposta por Buiiuel, em A Idade do Ouro, ultrapassa a
concepgao enraizada na verossimilhangca do estado das coisas e opera
imagens polissémicas, provocadoras, sedutoras e delirantes. Se, por um lado,
A ldade do Ouro, junto com Um C&o Andaluz, sdo considerados pedras
fundamentais do surrealismo cinematografico, por apresentarem elementos
relacionados a nao linearidade, ao onirico e a poesia. Por outro lado, Bufiuel
apropria-se desses mesmos elementos surrealistas como algo a servigco da

critica de uma realidade, ou de uma complexidade social concreta.

%t Calandra é a cidade natal de Bufiuel na provincia espanhola de Truel, onde a comunidade
mantinha tradi¢cdes culturais milenares, dentre as quais algumas musicas eram acompanhadas
por tambores. Esses toques graves de tambor podem ser vistos e ouvidos em alguns
momentos de tensdo em filmes como A Idade de Ouro (1930), em Nazarin (1958) e em Simé&o
do Deserto (1965).
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2.2.7 — Um cinema a servi¢o do povo

Dos movimentos de vanguarda, o Construtivismo Russo foi o mais
politizado de todos. Comegou com a negagdo de uma cultura académica
aburguesada, que estava sendo imposta na Russia pelos governos czaristas.
Artistas visuais de renome e mais ativos em termos de producdo e qualidade
artistica, que atuavam no limiar do século XX se rebelaram contra esse modelo
e passaram a buscar inspiracdo para suas criages artisticas em outras fontes,
como nos elementos tradicionais da cultura russa, que antes era considerada
barbara e rude, ou em outros movimentos vanguardistas. Nesse grupo de
artistas estdo: Vassili Kandinski (1866-1944), Mikhail Larionov (1881-1964) e
Natalia Goncharova (1881-1966), Paralelamente a esse movimento artistico, o
POSDR (Partido Operario Social Democrata Russo), com aspiracdes
marxistas, se mobilizava em prol da melhoria das condicbes de vida da
populacdo urbana e rural da Russia, que vivia em uma situacao de inflacdo
desenfreada, desemprego, escassez de alimentos, greves operdrias, um

descontentamento geral com o sistema de governo.

O construtivismo soviético desloca a questdo central das
tendéncias construtivas ocidentais: essa passa da estética para
a politica, da organizacdo estética do ambiente para a
construcao politica e ideologica de uma nova sociedade. (...) 0
construtivismo soviético evoluia num ambiente que forcava a
uma atitude politica ante o trabalho de arte. Tratava-se de
colocd-la em alguma regido da atividade revolucionaria — ou
entdo entrega-la de vez as forcas reacionarias, combaté-la
como instrumento dessas forgas (BRITO, 1999, p.23-24).

Em fevereiro de 1917, eclode a Revolucdo Russa, que derruba o regime
czarista e se fortalece para o segundo movimento, em Outubro de 1917, que
derruba a ordem burguesa. Essa nova ordem politica provoca profundas
mudanc¢as em todos os segmentos da sociedade russa. Os reflexos no campo
artistico sdo incontestaveis, transformando-se em uma grande onda de
inovacdo criadora. No entanto, as tentativas de se organizarem as diretrizes
para uma arte oficial criaram situacbes ambiguas e controversas. Alguns

acreditavam que os artistas deveriam estar a servico das massas, lancando
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mao das técnicas industrializadas para produzirem uma arte “limpa”, direta e
exclusiva para o povo. Influenciados muito pelo Futurismo Italiano, essa
posicdo era defendida principalmente pelos construtivistas Vladimir Tatlin
(1885-1953), Alexander Rodchenko (1891-1956) e El Lissitzky (1890-1941). Do
outro lado, havia os artistas que defendiam uma arte mais subjetiva e poética,
ndo ideologica e apartidaria, conceitos defendidos principalmente pelos
suprematistas®* Kazimir Malevich (1878-1935), Naum Gabo (1890-1977) e
Antoine Pevsner (1896-1962). Esses dois ultimos foram responsaveis pelo
Manifesto Realista, que ia de encontro as acep¢des metafisicas de Malevich,
propondo limites e possibilidades de uma arte néo figurativa. Este foi
considerado o primeiro manifesto construtivista, que inaugura uma série de
outros manifestos durante o periodo de instalacdo do governo socialista.
Analisando a funcéo utilitaria da arte construtivista, em que temos a
busca por uma atividade coletiva em detrimento de uma manifestacéo
individualizada, a opg¢do pela técnica nos moldes industriais do que uma
producdo manual, a tendéncia por uma integracéo entre arquitetura, escultura e
design, além da negacdo de uma distingdo entre a arte-pela-arte e arte
funcional, podemos inferir que o cinema ndo demoraria a chegar como
elemento catalisador desse movimento, pois poderia ser adaptado
perfeitamente nessas acepcbes. Inclusive o lider comunista Lénin ja
identificava o cinema como potencial arte das massas quando afirma que "de
todas as artes, para nos, o cinema € o0 mais importante" (THOMPSON &
BORDWELL, 2010, p.109). No entanto, ele veio a ser aceito como campo para
a expressao e manifestacao estética somente depois de algum tempo, quando
as outras atividades artisticas oriundas da Revolucao ja estavam cristalizadas.
E Kulechov que inaugura a estética que se fara presente em alguns
filmes russos pos-revolucdo, quando, em 1917, escreve um artigo comparando
as mise-en-scénes teatral e cinematografica e ressalta a questdo da montagem
e a funcdo da luz nos objetos da cena. Para Oliveira (2012), Kulechov, em

1918, reforca que a construcdo narrativa tendo a montagem como ponto de

%2 paralelo ao Construtivismo, 0 Suprematismo Russo foi um movimento artistico centrado
basicamente no estudo de formas geométricas simples, como o quadrado e o circulo. Apesar
de ter criado uma escola sistematica por varios anos, 0 movimento esta mais ligado as obras
de se criador, o pintor Kazimir Malevich. A obra sintese desse movimento é o quadro de
Malevich, Preto sobre um fundo branco de 1918.
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partida é caracteristica primordial para se criar um cinema de arte, comparavel,
por exemplo, ao papel da cor na pintura. O papel do ator e a complexidade da
sua atuacdo no filme “(o ator ocupa, segundo Kulechov, o ultimo lugar nos
meios artisticos do cinema; uma observacdo muito proxima do cineasta italiano
Michelangelo Antonioni)” e a referéncia para a criacdo da narrativa, no caso do
roteiro técnico “(o roteiro-particdo, concebido para o cineasta, se opbe ao
roteiro do escritor)”, serdo relegados ao segundo plano nesses artigos de
Kulechov. Com esse discurso, Kulechov pretendia derrubar as teses de que o
cinema era uma espécie de teatro flmado. No mesmo ano, dirige seu primeiro
filme, The Project of Engineer Prite. Kepley (1992) comenta que, em virtude do
interesse de Kulechov pela articulacdo filmica hollywoodiana, o cineasta néo
costumava ser associado a vanguarda construtivista, no entanto realizou belos
filmes como o Dura Lex em 1926, uma adaptacado do conto O inesperado de

Jack London.

Nossa inclinagdo para relegar Kulechov a uma pretensa ala
direitista da montagem soviética parece envolver um
julgamento histérico baseado no entendimento do cinema
classico hollywoodiano como uma forca para sempre e
essencialmente conservadora, e do estilo radicalmente
alternativo como o0 UOnico digno de ser associado ao
modernismo (KEPLAY, p. 144 apud SARAIVA 2006, p.117).

Paralelamente as teorias de Kulechov, em alguns filmes mais
tradicionais, comegam a surgir elementos construtivistas, como maquinas
modernas interagindo em cenarios ou estampas e adere¢cos agregados a
figurinos. No entanto € a partir do momento em que a questdo semantica da
montagem, trabalhada em teorias de Kulechov, passa para o primeiro plano
nas discussdes em torno de uma arte socialista que podemos falar em um
cinema construtivista. E o primeiro cineasta a abragar esse desafio foi Dzga
Vertov (1896-1954).

Ao se mudar da cidade de Bialystok para Moscou durante a Primeira
Guerra, Denis Arkadyevch Kaufman, inspirado pela ebulicdo artistica das
vanguardas, decide adotar o pseudonimo Dziga Vertov, que tem relagdo ao
movimento perpétuo. “Numa época em que 0 cinema nascente inspirava nas

pessoas um novo mundo e imagens que se movem, Vertov adotava um nome
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que remetia ao aparato mecéanico que permitia as imagens se moverem”
(OLIVEIRA, 2012). Na Primavera de 1918, por volta de um ano depois da
Revolucado, Vertov procurou o Comité de Cinema do Comissariado do Povo
(Kino-Komitet), manifestando a intencdo de trabalhar em atividades
relacionadas ao cinema. Torna-se, entdo, o editor do Kinonedelia, que tinha o
propdsito de realizar semanalmente cinejornais com conteudos ligados ao novo
governo, trabalhando em 29 edi¢cdes desse semanario.

Por meio dos cinejornais Kino-Pravda, Vertov consegue exercitar seu
experimentalismo, “minimizando o registro de eventos para enfatizar a
construcdo do argumento”. Hicks (2007) aponta que, ao tratar do tema criancas
famintas, por exemplo, Vertov ndo se preocupava em filmar literalmente as
criancas famintas citadas no cinejornal, mas poderia usar outra imagem de
crianca, de preferéncia uma imagem com relativa forca estética, para se referir
a um grupo de criangcas famintas em determinado momento e lugar. “Vertov
aponta para uma fome e uma crianca ideais” (HICKS, 2007, p. 5, 8-9). A
articulacdo de imagens sintéticas e ndo individualizadas, para se conseguir
chegar a um conceito determinado, pode ser perfeitamente produzido por meio
da ficcdo, mas conseguir esse mesmo conceito, utilizando imagens reais, por
meio da montagem no documentario, € um desafio. Para Oliveira (2012), “o
que parece estar em jogo para o cineasta € a demonstracdo do poder do
cinema de produzir significado através da montagem das imagens”.

Com a experiéncia adquirida, Vertov juntamente com seu grupo,
Conselho de Trés*, comeca a desenvolver um projeto cinematogréafico inédito
que revolucionaria tanto a questdo técnica, quanto a questdo estética do
cinema. Defendia que a inovagcdo no campo técnico seria a possibilidade de
desconstrucdo do modelo industrial de producao, distribuicdo e exibicdo
cinematografica, no qual cada técnico desempenhava determinadas funcgdes
especificas e independentes. Para combater esse modelo, ele criaria grupos
compostos pelos Kinok, cineastas autbnomos, que trabalhariam em formato
colaborativo, dotados de “cameras-olhos” e imbuidos para trabalhar em prol do

desenvolvimento de um cinema radicalmente novo. Benjamim (1996) ressalta a

¥ 0O cConselho de Trés (Soviet-troik), grupo criado para elaboracdo de teorias e

experimentacdes cinematograficas, cujo principal projeto foi o cine-olho. O grupo era formado
por Vertov, a montadora Elizabeta Svilova (sua esposa e assistente) e o cinegrafista Mikhail
Kaufmann (seu irmao).
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importancia de substituir o olho humano pelo olho mecéanico para ampliagdo do

olhar sobre as massas, por exemplo.

De modo geral, o aparelho apreende 0s movimentos de
massas mais claramente que o olho humano. Multidbes de
milhares de pessoas podem ser captadas mais exatamente
numa perspectiva de voo de passaro. E, ainda que essa

by

perspectiva seja tdo acessivel ao olhar quanto a objetiva, a
imagem que se oferece ao olhar ndo pode ser ampliada, como
a que se oferece ao aparelho. Isso significa que 0os movimentos
de massa I...] constituem uma forma de comportamento
humano especialmente adaptada ao aparelho (BENJAMIN,
1996, p. 195).

Ja no plano artistico, o conceito de cine-olho seria colocado em pratica,
como uma forma de olhar para o mundo de maneira diferente, amplificado pelo
dominio do aparato filmico, que “recusaria tanto a reproducdo da aparéncia
imediata quanto a sugestdo simbolista de pretensas esséncias espirituais”
(SARAIVA, 2006, p.134). No manifesto O Nascimento cine-olho, o grupo de
Vertov propde uma abordagem cinematogréfica para “pegar a vida em flagrante
e ao natural e, em seguida, monta-la com base numa visdo da nova sociedade
em processo de surgimento” (NICHOLS, 2005, p.182). “Por cine-olho entenda-
se ‘0 que o olho ndo vé’ como microscopio e telescépio do tempo como o
negativo do tempo como a possibilidade de ver sem fronteiras ou distancias”.
(VERTOV, 1924, apud XAVIER 1983, p.261).

A variedade e a intensidade dos procedimentos empregados
no cine-olho, mais vertiginoso e inorganico que o0s
experimentos de Eisenstein, deram ensejo as recorrentes
acusacbes de formalismo, tanto por parte de colegas de
vanguarda como por parte dos conservadores formais que
viriam a tornar o realismo socialista ideologia oficial (SARAIVA,
2006, p.134).

De certo modo, Vertov, com seu entusiasmo revolucionario romantico,
superestimou muitos espectadores e alguns criticos e artistas contemporaneos
seus, que interpretavam de maneira errbnea sua teoria da montagem. Inclusive
outro grande cineasta russo, Serguei Eisenstein, camarada parceiro nos
primeiros anos da revolugdo, teceu diversas criticas ao seu cinema,

considerando-o muitas vezes fragmentario e manipulado. No entanto, Vertov
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depois de um tempo, passou a ser considerado um representante genuino da
arte construtivista, exatamente por ter lancado mao em seus filmes de
elementos do suprematismo de Malevich “nas composicbes geométricas
produzidas por enquadramentos de detalhes industriais, numa fotografia
altamente contrastada”, da inventividade fotografica de Rodchenko, quando
trabalha “sobreimpressdes por trucagem ou pela justaposicdo fotograma a
fotograma” e da poesia de Maiakovski, quando se propde a criar uma narrativa
documental para “captacéo da vida de improviso e submetendo-a a operacoes
de desmontagem e remontagem” (SARAIVA, 2006, p.137).

Tao complexo e incompreendido quanto Vertov, Serguei Eisenstein
(1898-1948) também escreveu seu nome na histdria das vanguardas propondo
um cinema fundamentado esteticamente em uma teoria da montagem
desenvolvida concomitantemente com a producédo de seus filmes. Para Freitas
(2011), Eisenstein conectava a montagem a um fendmeno especifico da
percepcdo humana, presente em outras manifestacdes artisticas, antes de se
consolidar como um dos elementos preponderantes da técnica
cinematografica. Em seus textos, Eisenstein dialoga com diversas formas de
arte, resgatando conceitos, procedimentos técnicos e discursos estéticos de
periodos diferentes da histéria, para explicar a funcdo artistica, filoséfica e
social da montagem cinematografica. Avellar (1990, p.07) afirma que essas
expressdes artisticas estudadas por Eisenstein eram imbuidas de um
fendbmeno chamado “cinematismo”, uma qualidade perceptiva que o ajudaria a
“pensar melhor as leis que governam a constru¢cdo da forma numa obra de
arte”, reforcando sua teoria de que “0 pensamento humano € montagem e a
cultura humana é resultado de um processo de montagem onde o passado néao
desaparece e sim se reincorpora, reinterpretado, no presente”.

Depois da Revolucdo, Eisenstein foi trabalhar no Teatro Operario
(Proletkult), onde desenvolveu sua primeira teoria relacionada a "montagem de
atracdes”. O nome é uma metéafora a experiéncia de andar em uma montanha
russa. Para exemplificar o significado que ele almejava para o termo

“montagem”, Eisenstein afirma:
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(114

A ciéncia conhece "ions" "elétrons", "néutrons". Que em arte
sejam as "atracGes". Dos processos de producdo, passou a
linguagem corrente um termo técnico que significa armar as
maquinas, os tubos de conducgdo da &gua etc. A bela palavra
"montagem" significa a acdo de armar algo. O conjunto das
unidades, que, associadas num todo, recebem essa dupla
significacdo, semi-industrial, semi-music-halt, reunindo em si
essas duas palavras. Ambas sairam das entranhas do
urbanismo, e todos nés naqueles anos éramos terrivelmente
urbanistas. Assim aparece o termo "montagem de atragfes"
(EISENSTEIN (s.d.) p.39 apud SARAIVA, 2006, p.118).

Em uma de suas pecas teatrais, O sébio, apresentada em 1923,
Eisenstein cria um espetaculo nos moldes circenses no qual coloca em pratica
sua teoria. Segundo Xavier (2008, p.130), € um método que consiste em “tomar
a situacdo basica da peca e montar um espetaculo capaz de transformar os
fatos representados em uma atracdo entre outras”, ou seja, manipular os
recursos das “atracfes”, ou, em Ultima instancia, “manipular o texto, como em
cinema Eisenstein irA manipular as imagens”. Para dialogar com a proposta
inovadora da peca, ele produz o curta-metragem O diario de Glumov, que
parodia a linguagem dos cinejornais. Saraiva (2006, p. 119) salienta que nessa
montagem teatral o “frenesi audiovisual rompia t&o violentamente a linha
narrativa” que seu parceiro dramaturgo Tretyakov tinha que ler um resumo da
historia antes de comecar a apresentacdo, para que o publico entendesse as
possiveis conexdes entre as "atracdes”. Umas das técnicas usadas para
trabalhar a metafora nesse filme, como as metamorfoses do protagonista,
serdo retomadas mais adiante em suas obras cinematogréficas mais
significativas. Ap6s a montagem de O sabio, Eisenstein produz outras duas
pecas com Tretyakov, Escutas, Moscou? e Mascaras de gas. Depois disso
Eisenstein abandona o teatro e inicia seu primeiro projeto cinematografico.

Com o passar do tempo, a teoria da montagem por atracbes de
Eisenstein sofrera algumas transformacdes, mas, de modo geral, sua
concepcao original perdurarad. Ao adaptarmos o conceito principal dessa teoria
para o cinema, podemos resumidamente definir que é a criacdo de uma
imagem a partir da justaposicdo de planos independentes, em que “0sS
elementos se mantém separados, claramente visiveis, embora integrados na
composicao” (XAVIER, 1994, p.359).
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Figura 20 — Fotograma do filme A Greve (1924)

Direcdo: Serguei Eisenstein Fonte: Lasso the movies %

A greve (Stachka) (Figura 20) é seu segundo filme, realizado em 1924.
Apesar de o tema abordar as grandes Greves de 1903, que ocorreram
principalmente no distrito de Rostov-on-Dov, atingindo cerca de 500 fabricas de
diversos setores produtivos, com participagdo de mais de 500 mil
trabalhadores, ndo tem a intencdo de reconstituir realisticamente esse evento
de greve especifico. E uma mistura de uma experimentacao influenciada pelo
teatro construtivista de Meyerhold com um discurso extremamente ideoldgico e
propagandistico. Sua teoria de montagem de atracfes é testada de varias

formas no filme. Nas palavras do préprio Eisenstein:

[...] a intensificacdo de reflexos agressivos de protesto social
aparece em Greve, num acumular de reflexos sem dar
oportunidade para escape ou satisfagdo ou, por outras
palavras, a concentracdo de reflexos de luta e 0 aumento da
expressdo potencial do sentimento de classe (EISENSTEIN
apud WOLLEN 1984, p.41).

Saraiva (2006, p.123) afirma que mais importante que a quantidade de

cenas com propostas de atracdes no filme é como o cineasta trabalhou para

* Disponivel em: < http://www.lassothemovies.com/strike-1925-sergei-eisensteins-directorial-
debut/>. Acesso em 18 de agosto de 2013.
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justapd-las. Esses recursos estao perfeitamente alinhados em numa montagem
ritmica, “que busca reproduzir o acumulo de tensées dos movimentos sociais”.
A montagem trabalhada por Eisenstein nesse filme tem a funcdo de modular a
energia desses movimentos, com 0 objetivo de envolver o espectador
plenamente no dinamismo tematico do filme. Para Pessoa (2008, p.602),
“Eisenstein define atracdo como qualquer fato demonstravel (acoes,
fendbmenos, objetos, etc.) capaz de ser reconhecido pela plateia e, a0 mesmo
tempo, de exercer atencdo e pressdo emocional nela”. Articuladas
metricamente na narrativa, as atracdes servem “como um fio condutor das
emocdes geradas no publico, canalizando-as para uma direcdo preé-
determinada pela producdo”. Dessa forma, o cinema revolucionério proposto
por Eisenstein ndo tem como funcdo o registro documental de eventos, mas
deve apresentar de forma coerente os fatos histéricos presentes nos eventos
filmados, a fim de poder mostrar ao publico interpretagBes plasticas que
possam esclarecé-lo. E o oposto da funcdo do Kinoks de Vertov. Em O
Encouracado Potemkin, também produzido em 1925, Eisenstein propde uma
abordagem muito diferente em termos estéticos e narrativos da abordagem
trabalhada em A Greve. Trata-se de um filme com uma estrutura narrativa mais
linear e realista, de certa forma, mais préxima da linguagem cinematografica
hollywoodiana, mas nem por isso deixou de ser uma das obras

cinematograficas mais assistidas e analisadas na historia do cinema mundial.

2.2.8 — Modernismo Brasileiro e o Cinema Distante

A América Latina ndo ficou imune a energia explosiva das vanguardas
europeias, compartilhando em coro com a ideia da negacédo e desprezo pelo
antigo e buscando criar uma arte que dialogasse com o proprio tempo.
Schwartz (1983, p.45) afirma que da mesma forma que aconteceu na Europa
nos anos de 1910, a década de 1920 “dara lugar na América Latina a uma
epidemia de manifestos, revistas e polémicas locais produzidos pela
importagdo direta ou indireta de modelos gerados pelos sucessivos

movimentos de vanguarda europeus.” No entanto, esse vigor vanguardista
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acontecera prioritariamente na literatura e nas artes visuais, 0 cinema sera
olhado com muita desconfianca pelos modernistas brasileiros.

Méario de Andrade foi um dos poucos modernistas que esbocou algum
interesse por discutir 0 cinema, que ja havia chegado ao Brasil havia duas
décadas, como algo importante para o pais, porém ndo conseguiu aproximar
muito essa manifestacéo das teorias modernistas nas quais estava mergulhado
junto com outros artistas. Inclusive suas elucubragdes sobre o assunto foram
mais superficiais em relacao aos verdadeiros manifestos enaltecendo as outras
formas de arte. No entanto, podemos perceber certa seducéo dele pelo cinema
qguando publica seu famoso Prefacio Interessantissimo, em que o cinema se

insere como elemento moderno.

Escrever arte moderna ndo significa jamais para mim
representar a vida actual no que tem de exterior: automéveis,
cinema, asfalto. Se estas palavras frequentam-me o livro ndo é
porqué pense com elas escrever moderno, mas porque sendo
meu livro moderno, elas tém nele sua razdo de ser (ANDRADE,
1922, p. 34 apud MACHADO 2010, p. 123).

Méario de Andrade, nos anos 1920, segundo o depoimento de um amigo,
assistia com interesse aos filmes nacionais em salas de cinema de Sao Paulo,
“motivo pelo qual era alvo de grandes cacoadas de seus amigos. Além de néo
se interessarem pelo assunto, nenhum deles entendia que interesse se poderia
encontrar nos ‘simplesmente abominéveis’ filmes nacionais” (MORAIS, 1975,
p.43). Talvez essa aversdo ao cinema brasileiro se deva aos titulos lancados
poucos anos antes como: Patria brasileira, Os heréis brasileiros na Guerra do
Paraguai Cruzeiro do Sul, O grito do Ipiranga e outros, com temas que
enalteciam a patria e endeusavam personagens historicos, assuntos
combatidos pelos modernistas.

Do interesse de Mario de Andrade pelo cinema existe o registro de um
artigo do autor comentando, em junho de 1922, (pouco tempo depois da
antolégica Semana de 1922, que aconteceu em fevereiro), um filme chamado
Do Rio a Sédo Paulo para casar, dirigido por José Medina. No artigo, ele
afirmava que o filme era "uma tentativa de comédia”, que trabalhou bem a
maneira de “transplantar a arte norteamericana" para o Brasil. A vantagem

estaria, na sua visdo, em que, através do cinema, "0s costumes actuaes do
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nosso paiz, conservar-se-hiam [..] em documentos mais verdadeiros e
completos” (ANDRADE 1922, apud ESCOREL, 1993, p. 173). Escorel (1993,
p.173) aponta que ndo é necessario além desse primeiro paragrafo para
entendermos o que Méario de Andrade achava do cinema naquele proficuo ano
de 1922, “considerando-o como ‘arte norte-americana’ e vendo 0 processo
técnico de registro de imagens como meio de conservar ‘documentos
verdadeiros’ mais fiéis do que os que vinham tentando produzir os cronistas em
seus registros jornalisticos”. Nao ha qualquer referéncia nessa critica a filme de
autor ou a possibilidade de se realizar no Brasil um cinema que nado seja
transplantado dos Estados Unidos.

Para Mario de Andrade, o cinema brasileiro ainda ndo estava maduro o
suficiente para ser considerado como potencial campo para manifestacéo
artistica, ele considerava-o uma mera ferramenta para um registro técnico mais
detalhado. Essas acepcdes de Mario de Andrade sobre o cinema brasileiro ndo
eram as mesmas sobre outras cinematografias. No mesmo periodo da critica
ao filme José Medina, ele comenta que o filme O Garoto, de Charles Chaplin,
era uma revelacdo, afirmando que Carlitos era uma espécie de génio, um
grande intérprete. Criticas negativas ao produto nacional a parte, em A escrava

que néo é Isaura, escrito em abril de 1922, Mario vé o cinema:

[...] em primeiro lugar, como um agente reformador da "histéria
moderna das artes". O cinema teria sido, nas palavras de
Mario, "o Eureka! das artes puras", marcando um ponto de
ruptura, um antes e um depois. "Por realizar as feicbes
imediatas da vida e da natureza com mais perfeicdo", o cinema
teria libertado "as artes plasticas e as da palavra" do
compromisso de imitar a natureza. Dessa maneira, gracas ao
cinema, as demais artes teriam passado a poder ser elas
mesmas, ou seja, "puras" (ESCOREL, 1993, p.180).

Na revista modernista Klaxon, encontram-se varias referéncias ao
cinema, considerando-o como potencial reforco na constituicdo de uma estética
contemporanea. No primeiro numero da revista, publicado em maio de 1922,
Mario de Andrade € mais panfletério. Ele situa o cinema como "a criacdo
artistica mais representativa da nossa época", sendo "preciso observar-lhe a
licdo" (ANDRADE 1922, apud ESCOREL, 1993, p. 180).
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Os klaxistas entenderam o alcance do cinema em sua
capacidade de propor novos comportamentos e novos modos
de percepcdo, ao evidenciarem a ligacdo que ele permitia
estabelecer entre horizonte tecnolégico e modernidade
(FABRIS, 2011, p.01).

Essa concepcdo em relacdo ao cinema nao era unanime entre todos os
modernistas que publicavam na revista Klaxon, havia na verdade uma
oscilacdo entre o conceito de cinema como arte pura e um cinema como
ferramenta de registro documental. Mario de Andrade, em um artigo na Klaxon
namero 6, considerava o cinema nhacional ainda imaturo, quando afirma “o
cinema brasileiro ndo ha por aqui artistas e fabricas que se dediquem
especializadamente a produzir fitas de ficcdo” (ANDRADE, 1922, p.14 apud
ESCOREL, 1993, p.177).

Segundo Fabris (2011, p.01), o cinema era abordado na revista muitas
vezes como cronica, sem aprofundar nos aspectos inerentes a estética
cinematografica. No entanto, “ndo faltaram na revista matérias em que esta foi
analisada em sua especificidade, isto é, enquanto movimento e simultaneidade,
liberto de amarras teatrais (nocdo de dramaturgia e encenacéo) ou literarias
(intertitulos)”. Mas, de maneira geral, como afirma Lara (1972, p.96), grande
parte das criticas sobre cinema na revista Klaxon “refletem a visdo de um
espectador comum”. De fato, os modernistas brasileiros deixaram de
aprofundar nas possibilidades artisticas do cinema e acabaram analisando o
Senso comum, ao ancorarem o cinema a uma visao humanista que refletia sua
concepgao de arte moderna, ndo necessariamente em perfeita consonancia
com as vanguardas europeias.” (FABRIS, 2011, p.01).

E comprovado que ndo existiu propriamente um cinema modernista, no
entanto a linguagem cinematografica “contaminou” a critica de algumas obras
literarias desse movimento de vanguarda brasileiro. Em uma critica sobre os
Os condenados, de Oswald de Andrade, Barros (1922, p.13) citado por Fabris
(2011, p.01), afirma que seu realismo era visto “com simultaneidade,
cinematicamente, fazendo coisas e fatos refletirem-se todos num sé plano,
como gque os isentando do que se poderia chamar a perspectiva intelectual”.
Essa comparacgdo cinematografica esta relacionada a forma como Oswald de
Andrade trabalhou na composicdo do texto substituindo a narrativa diegética

por uma rapida sucessao de imagens. Em obras posteriores a Os condenados,
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como Memdrias sentimentais de Jodo Miramar (1924) e Serafim Ponte Grande
(1933), do préprio Oswald de Andrade, Pathé Baby (1926), de Alcantara
Machado, e Macunaima (1928), de Mario de Andrade, as referéncias ao

universo da gramatica cinematografica sao trabalhados com mais intensidade.

[...], ou seja, a prosa modernista passou a pautar-se
efetivamente por algumas das caracteristicas da linguagem
cinematografica que |he interessavam: descontinuidade
narrativa, sintaxe analégica, montagem de fragmentos,
interpenetracdes, simultaneidade (FABRIS, 2011, p.01).

Apesar de Bernardet (2002, p.269) afirmar que o “cinema dos
modernistas s6 se realizou na literatura”, podemos citar alguns cineastas
brasileiros que criaram, ou participaram de obras importantes, que dialogam
com a estética das vanguardas. Dentre os mais significativos temos: William
Schocair, que dirigiu em 1927 o curta Maluco e magico, um curtamentragem
com elementos préximos as Slapsticks Comedy do cinema mudo; Alberto
Cavalcanti (1897-1982), que no inicio de sua carreira participou mais
efetivamente da producdo audiovisual da vanguarda francesa, passando pelo
documentarismo inglés, retornado ao Brasil nos anos 1950; Mario Peixoto

(1908-1992), com seu emblematico filme Limite, produzido em 1931.

2.3 Multiplos caminhos estéticos e tedricos do cine ma

Tendo em vista a prépria origem etimoldgica da palavra vanguardas,
seria no minimo incoerente que as europeias durassem ad infinitum, elas
cumpriram seu propésito de abrir um leque de novos caminhos para a arte e
sua funcéo na sociedade. Para o cinema, as vanguardas deixam um importante
e precioso legado, o reconhecimento e a comprovacdo dele como a sétima
arte. No entanto, esse conceito ndo cabe a todo tipo de cinema produzido no
mundo durante a primeira metade do século XX. Enquanto os franceses,
alemédes e russos experimentavam e descobriam paulatinamente as
potencialidades dessa tecnologia para criacdo de belas obras de arte

cinematograficas, os estadunidenses estavam preocupados em fortalecer a
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poderosa maquina de entretenimento, baseada no modelo industrial que
gerava filmes na mesma velocidade que a Ford montava automoveis. Sobre
esse modelo de producéo, alguns fildsofos contemporéaneos desse processo
alertavam para os problemas que esse tipo de produto cultural poderia
ocasionar na sociedade. Adorno e Horkheimer (1997) estabelecem uma
comparacao entre o teatro e o cinema industrial, colocando o segundo como

uma manifestacao que restringe a interagdo com o espectador.

Ultrapassando de longe o teatro de ilusdes, o filme n&o deixa
mais a fantasia e ao pensamento dos espectadores nenhuma
dimensado na qual estes possam, sem perder o fio, passear e
divagar no quadro da obra filmica permanecendo, no entanto,
livres do controle de seus dados exatos, e €& assim
precisamente que o filme adestra o espectador entregue a ele
para se identificar imediatamente com a realidade. Atualmente,
a atrofia da imaginacédo e da espontaneidade do consumidor
cultural ndo precisa ser reduzida a mecanismos psicolégicos.
Os préprios produtos (...) paralisam essas capacidade em
virtude de sua propria constituicdo objetiva (ADORNO &
HORKHEIMER, 1997, p.119).

Adorno (1971) também faz uma diferenciagédo entre a industria cultural e
a cultura de massa, relacionando esses termos com a funcdo da arte na

sociedade. Para ele, a industria cultural:

E algo muito distinto. Estamos falando de produtos adaptados
ao consumo das massas e que, em boa parte, determinam
esse consumo, formando algo como um “sistema’. Desse
modo, a industria cultural € a integracdo deliberada, a partir do
alto, de seus consumidores. Ela for¢ca a unido dos dominios,
separados ha milénios, da arte superior e da arte inferior. Com
0 prejuizo de ambos. A arte superior se vé frustrada de sua
seriedade pela especulacdo sobre o efeito: a inferior perde,
através de sua domesticacdo civilizadora, o elemento de
natureza resistente e rude (ADORNO, 1971, p. 287).

A industrializacdo esta relacionada a estandardizacéo dos produtos, no
caso do cinema, com 0 objetivo de racionalizar os processos de producéo,
distribuicdo e exibicdo, cada filme se transforma em uma peca individual; “a
individualidade mesma contribui para o fortalecimento da ideologia, na medida
em que se desperta a ilusdo de que o que é coisificado e mediatizado é um
refugio de imediatismo e de vida” (ADORNO, 1971, p.289).
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Apesar das alarmantes consideracdes que Adorno (1971, p.294) tece
guando afirma que “o efeito de conjunto da indUstria cultural € o de uma
antidesmistificacdo, a de um anti-iluminismo”, além de ser um grande vildo que
contamina as pessoas com uma falsa sensacao de conforto perante 0 mundo,
frustrando-as “na propria felicidade que ela ilusoriamente Ihes propicia”, a
induUstria cinematografica conseguiu, em alguns momentos, provar o contrario.

O cinema hollywoodiano, como industria cultural, precisou muitas vezes
de ser muito criativo e diversificado, para atender a exigéncia de um mercado
em constante expansado. Além disso, os estudios concorriam entre si para
surpreenderem o publico com novidades, e, obviamente, gerar lucro, com isso
alguns produtores decidiram investir em artistas e técnicos com alta qualidade
e experiéncia artistica para participarem da concepcdo de alguns projetos
especificos. Em alguns casos, o trabalho entre roteiristas, produtores, diretores,
musicos, montadores e atores produzia uma poderosa atmosfera criativa, que
invariavelmente resultava em um grande filme. Benjamin reconhecia essa

vocacao do cinema quando afirma:

Com o século XX, as técnicas de reproducao atingiram um tal
nivel que estdo agora em condi¢cdes ndo s6 de se aplicar a
todas as obras de arte do passado e de modificar
profundamente seus modos de influéncia, como também de
gue elas mesmas se imponham como formas originais de arte
(Benjamin, 2002, p.224).

Muitos desses filmes, considerados classicos do cinema, tiveram em
suas equipes, técnicos experientes e consagrados nas producbes de
vanguarda da Europa. Isso foi muito positivo para Hollywood, pois durante e
ap0s a Primeira Guerra foram produzidos muitos filmes de qualidade que
faziam frente a avalanche de modismos a american way of life, que inundavam
as salas de cinema de grande parte dos paises do mundo. Para os paises
europeus com alguma tradicdo cinematografica, esse éxodo foi bastante
danoso e aconteceu por varios motivos, dentre eles, a impossibilidade de esses
paises solidificarem uma industria cinematografica capaz de fazer frente a
politica de expanséao cultural dos Estados Unidos por meio do cinema. Outro
motivo da saida desses técnicos da Europa esta relacionado a tensdo socio-

politica em alguns paises no periodo entre guerras. Em alguns deles, ditaduras
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fascistas comecavam a por em pratica medidas antissemitas e de controle
social. Outros artistas migraram para os Estados Unidos em busca de novas
experiéncias artisticas, muitos desembarcaram em Nova York, que despontava
nos anos 1930 como a capital mundial das vanguardas tardias.

Outro fator que contribuiu para que o cinema, incluindo ai o produzido
em Hollywood, passasse a ser considerado arte, induastria cultural,
comunicagdo, documento historico, entretenimento, instrumento de
propaganda, fenbmeno socioldgico e varias outras adjetivacdes, foi a existéncia
de uma construcéo tedrica que o acompanha desde o seu surgimento no final
do século XIX. Para Aumont (1995, p.15) “ndo pode haver uma teoria do
cinema, mas, ao contrario, algumas teorias do cinema.” Da mesma forma que o
cinema se tornou um caleidoscoépio de possibilidades estéticas e narrativas, as
teorias ligadas a esse meio de expressdo também sdo bastante diversas.
Abordam desde questBes relacionadas ao suporte filmico, passando pelos
aspectos linguagem, da funcdo social do cinema, da filosofia, da sua relag&o
com outras areas artisticas, sua importancia na educacado, enfim, seria um
trabalho herculeo tentar listar e discorrer sobre todas as abordagens teoricas

gue trabalham com o cinema.

2.4 Atelevisdo e a proximidade com o publico

“Adoro a televisdo. Antes dela, sempre dizia que o cinema era
a arte mais vagabunda que existia. Agora ja estamos em
segundo lugar” (Billy Wilder).

O cinema, além de ter ser transformado em uma poderosa industria
cultural na primeira metade do século XX, alimentando as massas com arte,
mas também nutrindo-a com ilusdes, fantasias e falsas utopias, foi também o
catalisador de profundas mudancas nas praticas culturais e de consumo na
sociedade global. Haja vista, por exemplo, a quantidade de paises que
tentaram restringir a exibicdo de filmes americanos em suas salas de cinema
ao perceber que as vendas do isqueiro Zippo dispararam nas tabacarias. Além
disso, muitas mulheres sé queriam o corte de cabelo a la garconne e as

criancas sonhavam em ganhar de presente de aniversario um chapéu de
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cowboy e um revolver de brinquedo. Esse modelo de produto tipo exportacéo

inventado pelos Estados Unidos se chamava star-system.

O star-system foi o instrumento utilizado para promover o
produto “cinema americano”, divulgando atores e diretores para
torna-los importantes para a sociedade. A ideia era transforma-
los em estrelas, em mitos adorados pelo publico, coloca-los
acima dos cidaddos comuns. Ja os géneros cinematogréaficos
bem especificos, como o policial, o musical e o western,
caracteristicos da década de 30 e 40, quando o sistema foi
instituido, foram uma forma de contentar todo o tipo de publico
(SELIGMAN, 2000, p. 23).

Essa politica de expansao era deliberadamente assumida pelos Estados

Unidos como uma estratégia de expansao capitalista de governo.

Mande fitas de cinema para povos estrangeiros e prepare-se
para receber, dentro de pouco tempo, pedidos de roupas,
automoveis e aparelhos; essa légica levou o Congresso, em
1926, a destinar 15.000 doélares a criagdo de uma Secdo
Cinematogréfica na Divisdo de Comércio Externo e Interno, sob
a direcado do Secretario de Comércio Hebert Hoover (SKLAR,
1975, p. 254).

O monopdlio do cinema como industria cultural comeca a ser
comprometido quando por volta de 1950, quando os aparelhos de TV*® passam
a ser comercializados em lojas de departamento, como qualquer outro
eletrodoméstico.

Se elegermos os Estados Unidos como exemplo, principal consumidor
mundial de aparelhos de televisdo nos anos 1950, constataremos que, apesar
da qualidade duvidosa dos primeiros programas de TV, que eram transmitidos
ao vivo e mostravam uma qualidade visual e de audio muito inferior a do
cinema, logo nos primeiros anos de existéncia, sua audiéncia ja ultrapassava a

do radio.

O inicio da televisdo nos EUA representou, para um publico
gue saia da 22 Guerra Mundial e da Depressdo Econdmica, um
mundo de diversdo e grande prosperidade. Considerada um
radio com imagens, a televisdo penetrou nos lares americanos

*As transmissdes de TV efetivamente comecaram em 1935, na Franca e na Alemanha. Os
aparelhos de TV com telas maiores, ou seja, mais atrativos ao publico, s6 comecam a chegar
ao mercado por volta de 1945.
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transformando-se em artigo de primeira necessidade e status
(FURQUIM, 2011).

Depois da Segunda Guerra, a televisdo comeca a se profissionalizar e a
descobrir seu proprio formato. Profissionais do radio, do teatro e do cinema
migram para os estudios de TV para formar um corpo técnico mais experiente.
Os teleteatros®®, que até entdo era o grosso da producdo, comecam a dividir o
espaco com uma diversidade maior de atragcfes, criando, assim, a necessidade

de uma estrutura de programacao.

Ironically, however, it was live teledramas that helped television
to displace radio, the stage and film as the favorite leisure-time
activities for the nation's burgeoning suburban families in the
late forties to the mid-fifties. This postwar demographic shift
from urban to suburban centers is often credited with creating
the new mass audience and the subsequent demand for the
home-theater mode of entertainment that network television,
boosted by the high quality drama programs, was uniquely
capable of satisfying (EVERETT, 1998).

Em meados dos anos 1950, nomes de peso como Walt Disney e Alfred
Hitchcock passam a desenhar programas especificos para a TV. Novos canais
foram criados e o videotape passou a ser amplamente utilizado, possibilitando
a criacdo de programas jornalisticos e documentarios com qualidade técnica
superior. Esse formato de programacédo, com variedade e qualidade, caiu no
gosto dos consumidores/telespectadores, que comegcam a trocar a sala de
cinema pela sala de estar. Furquim (2011) aponta que o periodo entre 1958 e
1971 foi considerado como a 12 Era de Ouro da TV americana, “que trouxe
grandes e significativas transformacfes que fizeram com que o veiculo
deixasse de ser conhecido como um simples ‘radio com imagens’ para se
transformar na televisdo que conhecemos hoje”.

A industria do cinema hollywoodiano sofre muito com a absurda
expansdo da televisdo como negocio de entretenimento, setor que até entédo
era dominado por ela. Economicamente essa industria viu a transferéncia

macica dos investimentos para setores de mass media ligados a televisao,

% A televisdo dos EUA, nos seus primeiros anos, tinha uma programacéo de poucas horas
diarias, nas quais eram trasmitidas basicamente adaptacdes dos programas de radio, como
variedades, pecas de teatro e as primeiras producdes originais da TV no formato de teleteatro,
que eram encenadas ao vivo.
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sobretudo para a publicidade e para a producdo de conteudos com algum
merchandising. Em relacdo aos espectadores, houve um verdadeiro éxodo
para o conforto dos lares, onde era mais barato e mais seguro assistir a
producdo audiovisual. O sujeito poderia pegar algo para comer na geladeira
durante o intervalo ou fazer comentarios durante a exibicdo sem ser
repreendido por outros espectadores. Essas eram s6 algumas das vantagens
da TV em relacdo ao cinema.

O surgimento do homevideo e da TV por assinatura também minou
economicamente a industria cinematografica. Além de criarem uma forma um
pouco mais interativa de consumo, resgataram os acervos de filmes dos
estudios para serem re-exibidos nesse novo modelo de negdcio. Nos anos
1960, as previsdes mais pessimistas de que a industria do cinema iria acabar
nao se concretizaram, houve na verdade uma grande reestruturacdo em toda
cadeia produtiva cinematografica. Além de mudancas do ponto de vista
estético, em que o cinema precisou se reinventar como produto de consumo
para trazer de volta os espectadores (nesse momento € que surgem oS
grandes épicos e musicais), ele teve que aderir as “novas formas de producéo
de subjetividade ligadas a instauracdo das sociedades de controle e a
substituicdo dos sistemas industriais pelos sistemas empresariais” (BUTCHER,
2004, p. 20).

A industria cinematografica hollywoodiana s6 se refaz complemente
dessa crise guando consegue assimilar as tecnologias e a forma mais imediata
de producdo presente no meio televisivo. A televisdo, por outro lado, também
absorve a estética cinematografica, ganhando mais qualidade e respeito dos
espectadores. Essa hibridizacdo de mao dupla provoca uma reestruturacdo de
uma nova e Unica industria audiovisual, “da qual o cinema é apenas uma das
pontas possiveis”. Esse modelo torna-se um dos protagonistas da construgéo
estética da pos-modernidade (BUTCHER, 2004, p. 20).

A partir do momento em que a confluéncia entre o cinema e a televisao
se concretiza, uma poderosa rede que ira provocar mudancas significativas na
humanidade € conformada, instaurando novos e persistentes regimes de
visibilidade, recriando estratégias narrativas e modelos estéticos, fundando

novos padrdes de sociabilidade e de interacdo social e configurando novos
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padrées de tempo e espaco. Carriere (1995) aponta que o0 cinema e a

televisao,

[..] mais do que se fazerem presentes na histéria
contemporanea, converteram-se em agentes sociais de
importancia decisiva nas sociedades ocidentais, envolvendo-se
nas praticas de construcdo da realidade, participando
ativamente da configuracdo de identidades individuais e
coletivas, dos processos politicos, sociais, econdmicos e
culturais da historia do ultimo século (CARRIERE, 1995, p.51).

Esse modelo de hibridizacdo entre esses dois poderes midiaticos varia
um pouco de pais para pais. No Brasil a televisdo chega em setembro de 1950,
com a inauguracéo da TV Tupi de Sao Paulo, por iniciativa do jornalista Assis
Chateaubriand (1892-1968). Para que tivesse algum telespectador para assistir
a transmissédo, Chateaubriand ordenou a distribuicdo de 300 aparelhos em
lugares publicos de Séo Paulo. O radio teve uma importancia fundamental na
criacio da estética da TV brasileira nos primeiros anos, além de a maioria dos
técnicos e artistas terem migrado do radio, o formato dos primeiros programas
era bem proximo aos das famosas radionovelas. No segmento das reportagens
temos o Reporter Esso, que simplesmente migrou de um sistema para outro.
Apenas 19 anos ap0s a primeira transmissédo no Brasil, ja “existiam 3.276.000
aparelhos espalhados por todo o pais e recebiam a programacdo das 15
emissoras existentes, atingindo aproximadamente 25 milhdes de espectadores”
(BARBOSA, 2004, p.156). Nos anos 1960, ocorre a definitiva cisédo entre o
radio e a televiséo, o radio “comeca a se regionalizar e a procurar especificas e
segmentadas audiéncias; a televisdo torna-se um veiculo de massa, atingindo
todo o mercado nacional, e ocupando assim o papel que o rédio tinha
desempenhado nos anos 1940 e 1950” (JAMBEIRO, 2002, p. 54).

As interacdes entre a televisdo e o cinema no Brasil foram muito
salutares, principalmente para a consolidacdo da estética da TV. Até meados
de 1950, a TV ainda era muito influenciada pelo radio e ndo havia uma grande
preocupacdo com a estética da imagem. Se o0 ator ou 0 reporter estava
iluminado e aparecia nitido na tela preto e branco, a imagem era considerada
muito boa e poderia ir para o ar. Com o aparecimento do videotape, com o qual

0s programas podiam ser gravados, ficou mais facil planejar e criar mise-en-
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scenes elaboradas. A TV evoluiu muito até os anos 1970 e muito da linguagem
e da estética das novelas, seriados e reportagens jornalisticas foi trazido ou
traduzido da gramatica cinematografica. Porém, devido a vocagao imediatista e
comercial adquirida nos anos 1980, a TV foi obrigada a buscar uma
padronizacdo. Uma série de arquétipos estéticos e narrativos foi criada para
facilitar e acelerar a producao. E esses modelos sao repedidos continuamente
na programacao. Por isso, parece que ha sempre uma sensacdo de déja vu
guando assistimos a um programa ou hovela que esta estreando.

E como a coexisténcia em longo prazo provoca harmonizacdo e
equilibrio entre as partes, hoje, muito do que esta sendo produzido no cinema
brasileiro € uma versao ampliada das novelas do horario nobre. Podemos
perceber que 0s arquétipos estéticos e narrativos presentes na programacao
cotidiana da TV se repetem constantemente na grande tela. Inclusive muitos
dos filmes brasileiros de grande bilheteria na primeira década do século XXI
tém como protagonistas atores famosos das novelas e financiamento da
propria rede de televisdo. Por outro lado, a reestruturacdo da industria
brasileira de audiovisual, fundindo especificidades de cada area em torno de
um modelo de coproducéo, aliado a im plementacdo de programas e leis de
incentivo do governo, foi salutar para a retomada da producéo cinematogréafica
a partir de 1995, ap6s um periodo de estagnacdo®’ nas politicas publicas para
0 setor.

Para o espectador brasileiro, que gostava de ir ao cinema para assistir a
um bom filme, essa nova estrutura de industria cultural e outros fatores
relacionados a problemas sociais, falta de incentivo do poder publico para
manter as salas e a propria mudanca de habitos da populacéo prejudicou seu
ritual. Isso se deve principalmente ao fato de as tradicionais catedrais da

imagem em movimento, onde o espectador era convidado a entrar em sintonia

3" Em 1990 o presidente Fernando Collor de Mello extinguiu a Gnica lei brasileira de incentivo
fiscal vigente para investimentos em cultura (lei n° 7.505/86), por meio da medida provisoria
1518, também dissolveu varias autarquias, fundacdes e empresas publicas federais, dentre
elas a Empresa Brasileira de Filmes (Embrafiime) e o Concine (Conselho de Cinema, érgéo
vinculado a Embrafilme, responsavel pelas normas e pela fiscalizacdo da industria
cinematografica do mercado de cinema no Brasil, controlando a obrigatoriedade da exibicdo de
filmes nacionais). O Ministério da Cultura também foi transformado em uma secretaria do
governo. Foi criado o Instituto Nacional de Atividades Culturais (INAC) — com caracteristicas
neoliberais, que além de receber todas as receitas e acervos das fundacfGes e empresas
culturais extintas, deveria captar recursos para cultura no mercado.
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com a sétima arte, a partir dos anos 1980, terem comecado a fechar suas
portas de forma irreversivel no Brasil. Segundo a ANCINE (2010), em 1980
eram 2365 salas no Brasil, regredindo para 1480 em 2000%. As salas que
continuaram prestigiando a exibicdo de filmes de arte tornaram-se raras no
pais, pois dependiam de patrocinio para continuarem funcionando, outras se
mantiveram com a venda de ingressos para um parco publico fiel aos filmes
com conteudos pornograficos.

Olhando para um contexto brasileiro, a caracteristica nobre que o
cinema tinha entre os anos 1940 e 1960 de ser o lugar do encontro com a arte
em movimento, come¢a a entrar em declinio nos anos 1970, com a
popularizacéo da televisao, e acentua-se a partir de 1980, quando o ritual de ir
ao cinema para assistir a um bom filme foi sendo substituido pela praticidade
do sistema de locacdo de videos e pela TV por assinatura com canais
especificos de filmes. A industria cinematogréfica reagiu, propondo a insercao
nas salas de cinema tecnologias para ampliagédo dos sentidos, como o cinema
3D e outras invencdes que propunham prender o espectador pelos olhos, pelos
ouvidos e até pelos narizes®®. Mas isso néo foi suficiente para impedir o éxodo
das grandes salas escuras. Mais adiante, nos anos 1990, os grandes estudios
comecaram a investir na producédo e distribuicdo de um novo tipo de cinema,
gue resistiria a popularidade da televisdo e ao lucrativo sistema de homevideo.
Os chamados blockbusters* cairam no gosto do publico e encontram um
aliado importante para sua sobrevivéncia comercial, os complexos de salas
multiplex, invariavelmente instaladas dentro dos shoppings centers. Assim, o
que era popular e tradicional se transformou em uma mera opcdo de
entretenimento, diluida em um fabuloso universo de consumo multiplex. Para

muitos, o filme que esta passando no cinema é o0 que menos importa, o ato de

*¥Dados da Ancine (Agéncia Nacional de Cinema). Evolucdo de Salas no pais - 1971- 2010 -
Dados de 2010

¥ O cinema 4D propde a utilizacao de odores, vapor, fumaca, respingos e até movimento nas
poltronas do cinema durante a exibicdo de filmes em 3D. Essas experiéncias de ampliacdo dos
sentidos nas salas de cinema s&o incomuns, pois esbarram nos altos custos para implantacao.
0 Conceito abstraido do vocabulario americano usado na segunda guerra, quando os avifes
de caca despejavam bombas “arrasa quarteirdes” nas cidades atacadas. No cinema se
relaciona a filmes com larga distribuicdo mundial e alta potencialidade de bilheteria, amparados
por uma poderosa estratégia de marketing, as vezes mais onerosa que o custo do préprio
filme, em que o objetivo é o lucro certo para os estudios e investidores néo téo interessados na
qualidade dos filmes. E diferente da estratégia dos anos 1950, em que os esttdios investiram
na qualidade dos filmes para conseguir aumentar o publico.
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ir assistir a um filme € apenas uma parada para o descanso entre a compra de
uma calca jeans da ultima moda e uma diversdo gastrondmica na praca de
alimentacdo. E, para aqueles amantes da sétima arte, que vao até ao grande
hall das salas de cinema do shopping em busca do tradicional ritual, resta-lhes
a dificil tarefa de escolher entre o enésimo filme da saga do bruxo adolescente
ou o thriller da mocinha apaixonada pelos vampiros apolineos.

Apesar de esse tipo de negocio envolvendo o cinema garantir a
sobrevivéncia da industria cultural audiovisual, ele provocou o rechagamento
por parte das salas de cinema em relacdo as producfes nacionais e outras
producbes estrangeiras com abordagens estéticas mais alternativas. Esse
modelo se replicou na maioria dos paises ocidentais com economias abertas e
continua sendo paulatinamente absorvido por paises culturalmente mais

protecionistas.

2.5 A televisdo e a educacao

SINDROME NECROMORBIDO AUDIOVISUALMENTE ADQUIRIDO

Letra do Heavy Metal da banda nicaraguense Grupo Armado
Alejandro Mejia Lara

Nunca descansan

Siempre estan al acecho

Las veinte cuatro horas

Las calamidades de la gente

Nutren sus mentes enfermas

Solo usan el cerebro

Cuando se encuentra esparcido por las calles
Para filmarlo, para entrevistarlo.

Chico Perico mat6 su mujer

La hizo pedazos ya salié en los tres
Canales de notas rojas

Imagenes espeluznantes

Son la sazén del merol de medio dia

Y los chavalos ya estan agarrando volado
Viendo mutilados televisados

Sin asco y sin bastimento.

CORO:

Canal ocho, Accion diez, veintidés veintidos

Son el sindrome necro-mérbido-audiovisualmente-adquirido
Canal ocho, Accion diez, veintidés veintidés

Son el tumor cancerigeno de la televisién

Nunca descansan
Siempre estan al acecho
Las veinte cuatro horas
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Chico Perico mat6 su mujer

La hizo pedazos ya salié en los tres
Canales de notas rojas

Sin asco y sin bastimento

CORO:

Canal ocho, Accion diez, veintidés veintidos

Son el sindrome necro-morbido-audiovisualmente-adquirido
Canal ocho, Accion diez, veintidés veintidos

Son el tumor cancerigeno de la television

Com o fato de ter se consumado um novo modelo de industria cultural
audiovisual, com vultosos investimentos na produc&o de novos programas para
TV e em blockbusters do cinema, o acesso as ferramentas para producdo de
imagens ainda estava concentrado nas méaos de grandes grupos empresarias
do setor de comunicacdo e entretenimento. Cabia aos cidaddos a mera
condicao de espectador/consumidor passivo desses produtos cinematogréaficos
e televisivos. O formato coorporativo que dominava todos 0s processos de
producdo, distribuicdo e exibicdo da midia de massa nessa fase do pos-
modernismo, comprometia a pluralidade cultural presente tanto no universo
micro (familia), quanto no universo macro (nagdo). Guattari (1986) define essa
relacdo como “contexto capitalistico de producéo de subjetividade”, em que:

Tudo que € produzido pela subjetivacdo capitalista — tudo o que
nos chega pela linguagem, pela familia e pelos equipamentos
gue nos rodeiam — ndo € apenas uma questdo de ideia, ndo é
apenas uma transmissdo de significacbes por meio de
enunciados significantes. Tampouco se reduz a modelos de
identidade ou a identificacbes com pdélos maternos, paternos,
etc. Trata-se de sistemas de conexdo direta entre as grandes
maquinas produtivas, as grandes maquinas de controle social e
as instancias psiquicas de definem a maneira de perceber o
mundo (GUATTARI, 1986, p.27).

Para Kellner (2001), na televisdo encontra-se uma cultura dominante e
mercantilizada, que ao mesmo tempo em que promove uma socializacao
procura moldar a identidade dos telespectadores. Por meio de um produto
audiovisual sedutor, a cultura da midia produz uma constante dependéncia
entre comunicagdo e cultura. Através desta inter-relacdo, a midia impde
padrdes, dita regras, “ensina o que é bom e o que é ruim, o0 que é certo e o que

€ errado; ajuda a formar identidades, fornece simbolos, mitos e estereotipos
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através de representacdes que modelam uma visdao de mundo de acordo com
a ideologia vigente” (CRUZ, 2004a, p.11).
Adorno (1978) afirma que essa industria cultural precisou criar uma

ideologia especifica para se impor como mercado.

Mas hoje a defesa mais requintada da industria cultural glorifica
como um fator de ordem o espirito da indastria cultural que
podemos chamar, sem receio, de ideologia. Seus
representantes pretendem que essa industria forneca aos
homens, num mundo pretensamente cadtico, algo como
critérios para sua orientacdo, e que s6 por esse fato ela ja seria
aceitavel. Mas, aquilo que supdem salvaguardado pela
industria cultural, é tanto mais radicalmente destruido por ela. A
boa velha estalagem sofreu urna demolicdo mais total no filme
em cores do que pelas bombas: patria alguma sobrevive a
apresentacdo (ADORNO,1985, p.292).

Kellner (2002, p.10) aponta alguns caminhos possiveis para 0
enfrentamento dessa subjetivacdo capitalista em sua teoria “pedagogia critica
da midia”. Nela, Kellner defende que a reacdo pode partir do conceito que
“aprendendo como ler e criticar a midia, avaliando seus efeitos e resistindo a
sua manipulagéo, os individuos poderao fortalecer-se em relacdo a midia e a
cultura dominantes”. Dessa forma, esses mesmos individuos podem
desenvolver habilidades “criando seus préprios significados e usos e
fortalecendo-se com a matéria-prima extraida de sua prépria cultura”. Essas
habilidades sdo necessarias para o espectador identificar, em meio a esse
turbilhdo de imagens, algo diferente, algo esteticamente interessante, algo que
Ihe recompense pelas infinitas horas perdidas quando € obrigado a consumir
toneladas de imagens banais. Essas “coisas” interessantes em formato
audiovisual estéo la, em algum lugar, escondidas por de trds dos comerciais de
margarina e de sabdo em pd, que insistem em aparecer a todo 0 momento na
tela. Carriere reforca essa tese de que existem coisas boas na cultura de

massa quando aponta que:

As vezes, basta estar alerta, ter uma licida compreensido da
linguagem cinematogréfica, para que todos os noticiarios de
tevé se transformem num interessante exercicio de
decodificacdo. Podemos olhar, entdo, com novos olhos, para
as imagens que nos bombardeiam... Nossa habitual
passividade pode dar lugar a observacao, a curiosidade, a um
olhar critico. Uma atitude necessaria, salutar e — sem duavida,
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por esga mesma razao - permanentemente ameagada
(CARRIERE, 1995, p.61).

Se conseguirmos filtrar objetos interessantes, que vao além do
entretenimento e estdo por ai, diluidas no meio televisivo e cinematografico,
assim como em outras plataformas de apresentacéo presentes no mundo atual,
podemos pensar na TV também como aporte na educacdo, pois, mais que
meras informacdes, ha narrativas, significados e intencionalidades. Nesse
contexto, a reflexdo sobre alguns programas como novelas, séries, filmes,
telejornais, programas infantis, revistas eletrbnicas, programas de debate,
publicidade e videoclipes exibidos principalmente pela televisdo e, mais
atualmente pela internet, por possuirem forte apelo junto ao grande publico,
sobretudo criancas e jovens, pode facilitar a utilizacdo desses como objeto de
estudo.

Sua presenca e utilizagdo metodolégica em ambiente da educacéo
formal possibilita o aprofundamento do que ha por de tras daquelas imagens,
geralmente associadas a superficialidade, proporcionando uma maior
capacidade de absor¢cdo dos materiais e mecanismos presentes na educagéo
informal, fazendo com que o aluno tenha contato com a midia de maneira

reflexiva.

A televisdo, com meio século de presengca entre naés,
compartilha com a escola e familia o processo educacional,
tornando-se um importante agente de formacdo. Ela até
mesmo leva vantagem em relacdo aos demais agentes: sua
linguagem € mais agil e estd muito mais integrada ao cotidiano:
0 tempo de exposicao a televisdo costuma ser maior do que o
destinado a escola ou a convivéncia com os pais (BACCEGA,
2002, p.95).

Para dar conta dessa complexa relacdo entre as midias e a educacéo
para essas midias, ha uma linha de pesquisa recente, chamada
“Educomunicacdo”, que surgiu a partir da necessidade de aprofundar os
conhecimentos na diversidade de formatos midiaticos que orbitam na
contemporaneidade e traduzi-los para metodologias educacionais. Influenciada
por correntes ligadas a “leitura critica dos meios”, atualizada para “leitura critica
da midia”, que consideram o papel da escola fundamental para auxiliar os

educandos a “conhecer a linguagem e a gramatica audiovisual, com objetivo de
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formar sujeitos criticos diante das mensagens midiaticas”, a educomunicacao
vem crescendo como uma importante area de estudos ligada ao universo da
comunicacdo. Outra fonte inspiradora desse conceito sao teorias relacionadas
as mediacbes que compreendem o receptor “como um sujeito ativo, que
negocia sentidos nas suas experiéncias pedagogicas e culturais”
(MOGADOURO, 2011, p.20). Para Setton (2010, p.10), “a comunicagédo de
sentidos e valores faz parte da educacdo. Nesse sentido, tanto as midias,
como a pratica pedagogica nao viveriam sem o intercambio de sentidos”.

O conhecimento da leitura das midias audiovisuais € plenamente
necessario para a integral educacao do individuo. Deixa-se de apenas olhar as
imagens, passando a vé-las, |é-las e entendé-las mais profundamente. A
selecdo de recursos adequados, aliados a atividades dirigidas, discussoes e
observacédo critica sdo indispensaveis para que o educando tenha um olhar
mais apurado sobre o que consome culturalmente. O professor, sob esse
aspecto, passa a ser um parceiro do aluno, na medida em que a utilizac&do
planejada desses recursos enriquece a cogni¢cao do educando.

Da mesma maneira que as mudancas tecnolégicas atuam e
influenciam em mudancas sociais, a educacao formal também deve mudar e
acompanhar tais mudancas, ndo deixando esse viés somente para a
informalidade educacional. E necessario apropriar-se desses recursos, criar
metodologias sobre a midia audiovisual, sobre o que ela transmite e o que ela
ainda pode transmitir. Novas formas de se entender e novas maneiras de se
produzir sob a otica dessa linguagem é uma das formas mais enriquecedoras

de alfabetizacdo, funcao inerente e fundamental da escola.

Existe uma necessidade de ampliar o alfabetismo e as
competéncias cognitivas para que possamos sobreviver ao
assalto das imagens, mensagens e espetaculos da midia que
inundam nossa cultura. O objetivo sera desenvolver um
alfabetismo critico em relacdo a midia, um alfabetismo que
contribua para tornar os individuos mais autbnomos e capazes
de se emancipar das formas contemporéneas de dominacéo,
tornado-se cidaddos mais ativos, competentes e motivados
para se envolverem em processos de transformacdo social
(KELLNER,1995, p.105).

Fornecer possibilidades de compreensédo da midia audiovisual através

do uso e referéncia da propria midia audiovisual, por meio de seus processos
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de concepcéo, producdo, transmissdo e acolhimento €, portanto, funcdo da
escola. Essa alfabetizacdo possui desdobramentos importantes e essenciais
para o proprio amadurecimento da midia audiovisual, seja ela através do
cinema, televiséo, internet ou qualquer que seja o meio tecnoldgico em que ela
se dara no futuro, através da influéncia na capacidade de producéo a partir de
geracdes mais preparadas, assim como pela exigéncia por parte de um publico
cada vez mais exigente quanto ao conteudo mais rico e elaborado no consumo
audiovisual.

Comum ao cotidiano das pessoas, 0 audiovisual abre canais de dialogo
com o espectador, transforma-se em importante fonte de educacéo informal. A
utilizacdo do cinema, por exemplo, transcende o simples estimulo audiovisual.
Trata-se de uma importante midia educativa, dado sua facilidade de acesso e
facilidade de transmitir informacfes visuais e que, por abordar e sintetizar
aspectos culturais, politicos, histéricos e literarios, é também transformadora,
contribuindo para mudancas sociais.

A crianca, o adolescente e o jovem tém, através do permanente
contato com o audiovisual, uma gama imensa de informacfes em seu
horizonte. Tais informagdes s&o assimiladas de forma fragmentada, muitas
vezes fora de contexto e com uma carga de intencionalidade dificilmente
percebida pela auséncia de olhar critico. Kellner (2001) trata sobre o tema. Ao

afirmar que a cultura da midia € industrial, salientando que esta:

[...] organiza-se com base no modelo de producdo de massa e
€ produzida para a massa de acordo com tipos (géneros),
seguindo férmulas, codigos e normas convencionais. E,
portanto, uma forma de cultura comercial, e seus produtos sdo
mercadorias. (KELLNER, 2001, p. 9).

Notoriamente, a passividade é caracteristica comum na relagdo com o
espectador com a tela. Diante dessa passividade, o uso e desenvolvimento de
metodologias de ensino formal devem incluir e abarcar a importancia de
imagens e sons como grandes construtores de educacao informal que atuam
cotidianamente, ligando a informagé&o presente no audiovisual ao meio cultural
e social, proporcionando a possibilidade de entendimento e analise critica do

que Ihe é posto em sua frente.



123

Nesse sentido, a educacdo informal, tdo presente no cotidiano das
criancas, adolescentes e jovens, acaba por assumir uma importante
funcionalidade no processo educativo, a qual ndo deve ser ignorada por

educadores, visto que:

Uma das virtualidades educativas da educacdo nédo formal
consiste em incitar, motivar, potenciar, enquadrar a educacéo
formal através de atividades que conferem sentido, partilha
interacdo e envolvéncia ao ato de educar. Neste caso, a
educacdo nao formal tende a converter-se numa tecnologia
educativa ao servico das areas do saber formal (LOPES, 2006,
p. 406).

No aspecto do ensino da manipulacdo e producdo do audiovisual, €
importante que o professor tenha conhecimento das potencialidades cognitivas
disponibilizadas pelas tecnologias presentes, usadas e consumidas pelos
alunos fora do ambiente escolar, pois fazem parte de um processo importante
de educacdo informal em que estdo envolvidos e que ndo podem ser
ignoradas.

Freire (2002) ja argumentava que a curiosidade e a inquietude
presentes no saber e no fazer devem existir e serem trabalhadas em ambos os
agentes, promovendo uma acdo pedagogica centrada no “aprender fazendo”,

agregando qualidade no decurso do ensino e da aprendizagem:

O fundamental é que professor e alunos saibam que a postura
deles, do professor e dos alunos, € dialdgica, aberta, curiosa,
indagadora e ndo apassivada, enquanto fala ou enquanto ouve.

7

O que importa é que professor e alunos se assumam
epistemologicamente curiosos (FREIRE, 1996, p. 96).

Sendo assim, as politicas publicas para a educacdo tém como item
imprescindivel a abordagem de temas, formas e ferramentas presentes no
ensino ndo formal, visto que a educacao ndo pode ficar estranha as mudancas
que ocorrem em nossa sociedade. E preciso uma maior interagdo entre o
formal e o ndo formal para que se criem multiplas formas de aprendizagem
provendo o educando de capacidade e de participacdo consciente,

aproveitando seu envolvimento e dinamismo na utilizagcdo de suas linguagens e
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formas de expressao, favorecendo a transformacdo consciente, através das
novas ferramentas e meios que a realidade oferece.

Mas é imprescindivel também que o sistema educacional leve em
consideracdo os diferentes formatos caracteristicos de cada modelo
educacional, seja ele formal, ndo formal ou informal, respeitando a diversidade,

especificidade, espaco e contexto comuns a cada um.

Os sistemas educativos formais sdo, muitas vezes, acusados e
com razao, de limitar a realizac&do pessoal, impondo a todas as
criancas o0 mesmo modelo cultural e intelectual, sem ter em
conta a diversidade dos talentos individuais. Tendem cada vez
mais, por exemplo, a privilegiar o desenvolvimento do
conhecimento abstrato em detrimento de outras qualidades
humanas como a imaginacdo, a aptiddo para comunicar, o
gosto pela animac¢édo do trabalho em equipe, o sentido do belo,
a dimenséo espiritual ou a habilidade manual. De acordo com
as suas aptidées e 0s seus gostos pessoais, que sao diversos
desde o nascimento, nem todas as criangas retiram as mesmas
vantagens dos recursos educativos comuns (DELORS et.
al, 1998, p. 48).

A concepcgdo dos ambitos educacionais ndo deve ser uniformizada,

uma vez que:

a educacdo formal, a ndo formal ou a informal ndo devem
entender-se ou utilizar-se, de modo algum, como se se tratasse
de canones metodoldgicos ou de compartimentos estanques.
Insistiu-se muito, precisamente, na conveniéncia de conseguir,
tanto quanto possivel, as inter-relacdes entre os trés sectores
educativos e abrir a fronteira entre, sobretudo, a educacao
formal e a ndo formal (TRILLA, 2004, p.34).

2.6 A urgéncia de uma educacéo audiovisual

Todas essas acepcdes colocadas em relacdo a cultura midiatica e a sua
funcdo na educacado séo salutares para a formacdo do cidaddo pds-moderno,
no entanto devemos considerar que é urgente irmos mais a fundo nas
propostas de mudangas na educacédo. Habilidades especiais para garimpar a
midia em busca de pérolas podem ser desenvolvidas de uma maneira mais
empirica, em que o0 espectador, primeiramente, precisa entrar em processo de
saturacao, devido ao contato excessivo com a subjetivacdo capitalista. Em um

segundo estégio, ele deve reagir explosivamente contra essa forca e, por fim,
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adotar acdes de pedagogia critica. No entanto, essa metodologia as vezes néo
€ conseguida com éxito, pois a maquina capitalista, além de ser poderosa, é
sedutora e com isso quase sempre vai conseguir desviar a atencdo do
espectador em um determinado momento desse processo. A segunda maneira
de lidar com isso seria usando um conhecimento adquirido especificamente
para esse enfrentamento, e esse antidoto € a educacdo audiovisual. Se o
sujeito comecga a ter contato com essa educacgdo audiovisual desde os seus
primeiros anos de vida, instrumentalizando-se com reféncias e tecnologias para
autoexpressao, ele tera repertorio suficiente para combater, inclusive de forma
involuntaria, essa subjetivagdo capitalista. E um processo demorado, caro,

trabalhoso, mas é o mais eficaz.

Com o fato de ter se consumado um novo modelo de industria cultural
audiovisual, com vultosos investimentos na produc&o de novos programas para
TV e em blockbusters do cinema, o acesso as ferramentas para producdo de
imagens ainda estava concentrado nas méaos de grandes grupos empresarias
do setor de comunicacdo e entretenimento. Cabia aos cidaddos a mera
condicdo de espectador/ consumidor passivo desses produtos
cinematograficos e televisivos. O formato coorporativo que dominava todos os
processos de producao, distribuicdo e exibicdo da midia de massa, nessa fase
do pos-modernismo, comprometia a pluralidade cultural presente tanto no
universo micro (familia), quanto no universo macro (nacao). Guattari (1986)
define essa relagdo como “contexto capitalistico de producgéo de subjetividade”,

em que:

Tudo que € produzido pela subjetivacdo capitalista — tudo o que
nos chega pela linguagem, pela familia e pelos equipamentos
gue nos rodeiam — ndo é apenas uma questao de ideia, ndo é
apenas uma transmissdo de significacbes por meio de
enunciados significantes. Tampouco se reduz a modelos de
identidade ou a identificacbes com pdélos maternos, paternos,
etc. Trata-se de sistemas de conexdo direta entre as grandes
maquinas produtivas, as grandes maquinas de controle social e
as instancias psiquicas definem a maneira de perceber o
mundo (GUATTARI, 1986, p.27).
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Adorno (1978) afirma que essa industria cultural precisou criar uma

ideologia especifica para se impor como mercado.

Mas hoje a defesa mais requintada da inddstria cultural glorifica
como um fator de ordem o espirito da indastria cultural que
podemos chamar, sem receio, de ideologia. Seus
representantes pretendem que essa industria forneca aos
homens, num mundo pretensamente cadtico, algo como
critérios para sua orientacdo, e que so por esse fato ela ja seria
aceitavel. Mas, aquilo que supdem salvaguardado pela
industria cultural, é tanto mais radicalmente destruido por ela. A
boa velha estalagem sofreu urna demolicdo mais total no filme
em cores do que pelas bombas: patria alguma sobrevive a
apresentacdo (ADORNO,1985, p.292).

Habilidades especiais para garimpar a midia em busca de pérolas
podem ser desenvolvidas de uma maneira mais empirica, em que o espectador
primeiramente precisa entrar em processo de saturacdo, devido ao contato
excessivo com a subjetivacdo capitalista. Em um segundo estagio, ele precisa
reagir explosivamente contra essa forca e, por fim, adotar acbes de pedagogia
critica. Essa metodologia quase nunca é conseguida com éxito, pois a
maquina, além de ser poderosa, é sedutora e com iSso sempre vai conseguir
desviar a atencdo do espectador em um determinado momento desse
processo. A segunda maneira de lidar com isso seria usando um conhecimento
adquirido especificamente para esse enfrentamento, e esse antidoto é a
educacdo audiovisual. Se o sujeito comeca a ter contato com essa educagéo
audiovisual desde os seus primeiros anos de vida, ele tera repertorio suficiente
para combater, inclusive de forma involuntaria, essa subjetivacéo capitalista. E
um processo demorado, caro, trabalhoso, mas € o mais eficaz.

No entanto, apesar de varias experiéncias com diversas metodologias
de educacao audiovisual terem sido realizadas entre os anos 1950 e 1980 em
varios paises, portanto por mais de 40 anos, ndo existiram nesse periodo
projetos abrangentes, em termos geogréficos e de estrutura®, que utilizassem

a educacdo audiovisual como maneira de enfrentar 0 crescente

* Ou seja, projetos que conseguissem, além do material didatico tradicional, como livros e
apostilas, ter acesso a ferramentas tecnolégicas como material didatico audiovisual acessivel e
diversificado, equipamentos de gravacao, edicdo e exibicdo (cameras, microfones, projetores e
ilhas de edicdo). Até o final dos anos de 1980, era praticamente impossivel montar uma
estrutura como essa.
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bombardeamento da midia de massa. Um projeto de inclusdo da educacao
audiovisual dessa magnitude seria inviavel nesse periodo, pois a tecnologia
disponivel no mercado era incompativel com estrutura das escolas. Até
meados dos anos 1980, quase todo equipamento audiovisual era fabricado
especificamente para atender ao sistema broadcast de TV. Nesse caso, 0s
proponentes dessas acdes ou programas de educacdo audiovisual voltados
para as escolas formais, por exemplo, teriam que lancar mao de significativos
recursos para equipar as instancias educativas com as ferramentas
necessarias, mas mesmo assim 0 projeto correria sérios riscos de nao dar
certo, pois demandaria também uma assisténcia técnica especializada
constante. Esse processo de inclusdo teria que esperar novos avangos
tecnoldgicos para se tornar viavel.

Com o intuito de ampliar o leque de produtos eletrbnicos para os
consumidores do home video que ja estavam familiarizados com o sistema
VHS, que gravava programas da TV e exibia filmes por meio de locacao ou
compra de fitas, a industria de eletrdbnicos comecou a investir na fabricacdo de
eguipamentos prosumers. Eram cameras portateis que gravavam imagens em
VHS e que podiam ser transportadas com comodidade nas viagens de férias,
ou operadas facilmente em gravacbes de festas de aniversario e de
casamento. Depois era s6 assistir as imagens no aparelho de video K7.

No Brasil, esses equipamentos atrairam o interesse tanto de artistas
visuais que vinham explorando as possibilidades estéticas do video, quanto de
cineastas marginalizados pelo sistema oficial de financiamento audiovisual.
Isso provocou um aumento substancial da producéo artistica audiovisual
independente nos anos 1980, que até entdo tinha como materiais acessiveis
para a realizacdo dos seus trabalhos somente as peliculas de 8 mm e 16 mm.

Nesse periodo, surgiram importantes trabalhos tanto no campo da video-
arte quanto no campo do cinema documental e narrativo. No entanto, em
relacdo a circulacdo dessas producdes, existiam algumas barreiras ainda para
serem rompidas. No caso das video-artes, 0 panorama era um pouco melhor,
pois existia um circuito de galerias e espacos para fruicdo desses trabalhos,
entretanto havia certo distanciamento entre esses espacos e a maioria da
populacdo, que desconhecia ou ndo valorizava esse tipo de arte. Quanto ao

cinema independente, sobretudo o produzido em video, ndo encontrava quase
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nenhum espaco para ser apreciado pelo publico. A grande maioria dos festivais
de cinema ainda era conservadora, aceitando somente produgdes em peliculas
16 mm e 35 mm para exibicdo. A TV aberta tinha se transformado em um
sélido bloco coorporativo, que produzia toda sua programacédo dentro de
padrées estético/narrativos criados por seus proprios produtores e executivos,
portanto ndo aceitavam producdes destoantes desse modelo. A TV por
assinatura era pouco abrangente, somente existia em bairros de classe média
e alta das grandes cidades e a TV publica, que tinha abertura para esse tipo de
programacao, quase nao era assistida.

Em meados dos anos 1990, a evolucdo de componentes de alta
tecnologia a base de silicio, como os semicondutores e transistores, aliada a
novos processos industriais globalizados de producéo, contribuiu para que os
equipamentos de gravacdo, como cameras digitais e de processamento e
edicdo de imagens, como 0s computadores, comecassem a cair
potencialmente de preco no mercado. E 0 que era inicialmente consumido
basicamente pelas classes sociais mais abastadas torna-se acessivel também
para as demais classes sociais, ou seja, para a grande maioria da populacéo,
gue, ndo por acaso, era a maior audiéncia da televisdo. Isso quer dizer que,
nesse momento, a hegemonia da produc¢éo audiovisual comeca potencialmente
poder ser quebrada. Os consumidores/telespectadores tinham nas maos agora,
guardando as devidas propor¢cdes, as mesmas condicdes técnicas que a
televisdo e o cinema tinham para produzir audiovisualidades diversas.

Com a popularizagdo desses equipamentos nos anos 2000, uma
guantidade significativa de cineastas iniciantes, videomakers autodidatas e
cinegrafistas aventureiros comecaram a aparecer por todos os varios lugares
do planeta, apontando suas cameras digitais para tudo e para todos, com
grande determinacéo para filmar, editar e exibir suas produg¢des audiovisuais.
Mas exibir onde? A televisdo e o cinema mantinham ainda o mesmo formato
coorporativo de 50 anos antes, focando seus investimentos e preenchendo
seus espacos de exibicdo com contetidos proprios. E nesse momento que a
internet surge como tabua de salvagdo dessa producado independente de “sem

telas”.
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2.7 Ainternet e a nova onda do espectador interati  vo

No limiar do século XXI, a televisdo e 0 cinema ja ndo eram mais as
Unicas fontes de informacdes e de entretenimento para a populacdo brasileira.
Isso porque esse novo sistema hipermidia pés-moderno, chamado internet, que
além de disponibilizar uma infinidade de conteddos dos mais diversos tipos, ser
a porta de entrada para novos modelos de negdcio e facilitar a comunicacéo
em nivel global, se concretiza como janela democratica para a exibicdo
audiovisual. A dificuldade que havia nos primeiros anos em relagcdo ao transito
de dados com informacdes de som e imagem foi resolvida com a entrada da
internet banda larga em 2007 no pais. Outra contribuicdo para a criacdo da
janela democrética é em relacdo aos valores pagos para acessar essa rapida
infovia, que vém diminuindo a cada dia, tornando-a mais acessivel para as
classes C e D, nas quais se situam a maioria dos nossos cineastas, que
comecam a deixar de ser “sem tela” e passam a ser protagonistas desse
mundo digital.

Podemos constatar esse fato se observarmos, por exemplo, os nimeros
referentes a abril de 2012, em que o Brasil se configurava como a quinta nacao
mais conectada do planeta, “com 75,9 milhdes** (37,4% de sua populacéo) de
usuarios da internet” ficando atras apenas do Japao, india, Estados Unidos e
China (AGENCIA BRASIL, 2012, p.27). Poucos meses depois, em outros
levantamentos (Tabela 1) sobre a quantidade de usuarios que acessaram a
internet no Brasil, o Ibope, por exemplo, registrou 94,2 milhdes de pessoas com

acesso a internet em dezembro de 2012.

Milhdes 2006 | 2007 | 2008 | 2009 | 2010 | 2011 2012
Fonte: PNAD*® 35,3 44,9 55,9 67,8 - 74,7 75,9
Fonte: CETIC.br* 34,3 43,9 53,9 63 66,4 - -

42 Disponivel em :<http://agenciabrasil.ebc.com.br/noticia/2012-04-22/vendas-do-comercio-

eletronico-cresceram-de-r-540-milhoes-para-r-18-bilhoes-em-dez-anos> Acesso em 24 de abril
de 2013.

3 Dados referentes a populacdo de 10 anos ou mais de idade que acessou a Internet, pelo
menos uma vez, nos 90 dias que antecederam a entrevista.Disponivel em
http://www.ibge.gov.br/home/estatistica/pesquisas/pesquisa_resultados> Acesso em 24 de abril
de 2013

* pesquisa (TIC) do Centro de Estudos sobre as Tecnologias da Informacdo e da
Comunicacdo (CETIC.br) é o departamento do NIC.br responsavel pela coordenacdo e
publicacdo de pesquisas sobre a disponibilidade e uso da Internet no Brasil. Disponivel em
<http://www.cetic.br/publicacoes/> Acesso em 24 de abril de 2013 — Dados referentes a
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Fonte Ibope | 35 | 442 | 559 | 679 | 739 | 799 | 942%

Tabela 01 - Quantidade de usuarios de Internet no B rasil entre 2006 e 2012.
Fontes: PNAD,CETIC, Ibope

Na Tabela 2, podemos visualizar outros dados da internet entre os anos
de 2008 e 2012, discriminando mensalmente a quantidade de dominios
registrados por internautas, porcentagem da populacdo com computadores e
internet banda larga em seus domicilios, além da quantidade de horas

navegadas mensalmente pela populacéo brasileira.

Indicadores 2008 2009 2010 2011 2012
Dominios registrados de sites (milhdes de 1,53 1,94 2,31 2,65 2,79
registros)46

Computadores por domicilio (% da populacéo)*’ | 28% 36% 39% 55% n/a
Internet no domicilio (% da populacgéo)™ 20% 27% 31% 38% n/a
Banda Larga no domicilio (% da populagdo com | 58% 66% 68% 68% n/a
internet)49

Tempo médio de acesso (em horas 22'50" 44'40” 45'32” 48'04” | n/a
nevegadas)™

Tabela 2 - Indicadores sobre a internet no Brasile  ntre 2008 e 2013
Fonte: CETIC.br

O numero de pessoas que tém acesso as ferramentas de producdo e
aos dispositivos de exibicdo cresce exponencialmente a cada ano. Em
pesquisa’ publicada em novembro de 2012 sobre os habitos de consumo dos

brasileiros, podemos observar no (Gréafico 1), que os produtos relacionados as

populacdo de 10 anos ou mais de idade que acessou a Internet, pelo menos uma vez, nos 90
dias que antecederam a entrevista.
“5 Valores do terceiro trimestre de 2012. <Disponivel em http://www.ibope.com.br/pt-
br/noticias/paginas/acesso-a-internet-no-brasil-atinge-94-milhoes-de-pessoas.aspx> Acesso em
24 de abril de 2013
“° CETIC.br- Registros no Brasil.
" CETIC.br - TIC Domicilios e Usuérios. Dados disponiveis em
<http://www.cetic.br/usuarios/tic/2011-total-brasil/analises.htm>Acesso em 12 de fevereiro de
2013
8 CETIC.br- TIC Domicilios e Usuarios. Dados disponiveis em
<http://www.cetic.br/usuarios/tic/2011-total-brasil/analises.htm>Acesso em 12 de fevereiro de
2013
9 CETIC.br- TIC Domicilios e Usuarios. Dados disponiveis em
<http://www.cetic.br/usuarios/tic/2011-total-brasil/analises.htm> Acesso em 12 de fevereiro de
2013
0 CETIC.br - TIC Domicilios e Usuérios. Dados disponiveis em
<http://www.cetic.br/usuarios/tic/2011-total-brasil/analises.htm> Acesso em 12 de fevereiro de
2013 — O Painel IBOPE/NetRatings (2008 considera apenas acesso domiciliar)

Pesquisa CNI-lbope Retratos: Da Sociedade Brasileira;:Habitos De Consumo e
Endividamento Novembro 2012. Nimero de entrevistas: 2.002 em 141 municipios.
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tecnologias de producao e exibicdo de imagens, como TVs, cameras, DVDs e
outros, figuraram em quinto lugar nas pretensdes de investimento dos
brasileiros, ficando atras apenas da preferéncia pela compra do automével
(30%), do imbvel (28%), dos eletrodomeésticos (17%) e da reforma de imoveis
(16%). A pesquisa constatou que o numero de consumidores que queriam
comprar equipamentos eletrdnicos empata com os interessados em investir em
alimentos, roupas e sapatos, com (14%) dos entrevistados em cada um dos
grupos. Esses consumidores avidos por equipamentos eletronicos inclusive

foram em numero superior aqueles que queriam investir em educacdo ou

saude.
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Gréfico 1- Pretensado de compra dos brasileiros em p  esquisa publicada em novembro de
2012 / Fonte: Pesquisa CNI-Ibope Retratos Da Socied ade Brasileira: Habitos de consumo

endividamento.

Em relagdo aos websites especializados em conteddos audiovisuais, 0
YouTube (www.youtube.com) se destacou como o maior do mundo em 2012,
tanto em faturamento, quanto em quantidade de uploads de videos. O préprio

site divulgou, no més de maio desse mesmo ano, impressionante numeros



132

relacionados a sua atuacdo no mundo todo: foram 60 horas de videos enviados
a cada minuto para o site, mais de 4 bilhdes de videos assistidos a cada 24
horas, mais de 3 bilhdes de horas de videos assistidos a cada més e, em 2011,
o site teve mais de 1 trilhdo de visualizagcbes. Em 2012, o YouTube tinha
negocios em 56 paises e seu site estava disponivel em 61 idiomas. Em maio
de 2012, o Brasil era o quarto pais em numero de acessos e 0 sexto em
namero de postagens. (YOUTUBE, 2012). Segundo Burgess e Green (2009), a
ideia inicial do YouTube era ser um repositério de videos digitais, uma
ferramenta virtual para armazenamento pessoal de conteudos audiovisuais,
mas se transformou em pouco tempo em uma poderosa plataforma Broadcast
Yourself de expressdo pessoal, um provedor de distribuicdo de conteudos das
grandes empresas e a0 mesmo tempo uma rede social online. Recuero (2009,
p.24) aponta que esse tipo de internet permitiu que “atores pudessem construir-
se, interagir e comunicar com outros atores, deixando na rede de
computadores, rastros que permitem o reconhecimento dos padrbes de suas
conexdes e a visualizacdo de suas redes sociais através desses rastros”.
Porém, se analisarmos esse evento pelo viés estético, perceberemos
que grande parte dessas producdes alternativas, postadas por brasileiros em
sites de compartilhamento de videos, como o YouTube, principalmente as que
propdem uma abordagem ficcional, fazem referéncias explicitas a alguns tipos
de programas que fazem sucesso na televisdo brasileira, sobretudo os
enquadrados com o0 género de entretenimento, que, segundo a ANCINE (2010,
p.38), representam 13 vezes mais que 0s programas do género educativo,

como mostrado no Grafico 2.

Génerosda TV brasileira

M Entretenimento 55,1%

M Informacado 15,6%
Educagao4,2%

H Publicidade9,1%

W Outros 16%
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Gréfico 2 — Divisdo da TV brasileira por géneros
Fonte: ANCINE (2010)

O modelo consumista nas grandes cidades do mundo comeca a se
aproximar de uma “espécie de homogeneizacao globalizada dos produtos, dos
consumidores e da cultura” (LIPOVETSKY; SERROY, 2011, p.116). Em
relacdo ao formato dramaturgico, esses realizadores internautas tomam como
exemplo principalmente as telenovelas, que desde 1963, com a estreia da
primeira novela semanal brasileira da TV Tupi, chamada 2-5499 Ocupado, vém
criando uma estreita relagéo afetiva com o telespectador/consumidor brasileiro.
A telenovela € uma espécie de paixdo nacional da maioria dos brasileiros e
divide a atencdo com a outra paixao nacional, o futebol. Para Dumond (2002),

as novelas sao um poderoso agente de transformacao social:

[...] tenho plena consciéncia do que se vé diariamente na tela,
mesmo sendo ficcdo, em boa parte uma recriacdo de sua
realidade, nela as pessoas se reconhecem, se identificam [...]
em suas reacdes, posicionamento, seus anseios, angustias,
conflitos e expectativas que compdem o dia-a-dia de qualquer
cidaddo comum aqui ou em qualquer lugar do mundo. Nesse
contexto, creio que a telenovela é o mais eficiente veiculo para
promover a discussdo de valores éticos e ainda mais, desde
que se leve a sério a se tratar como produto responsavel,
oferecer significativa contribuicdo para correta construcdo da
nocdo de cidadania, invocando questdes de justica social, de
discriminacdo, apoderando-se das mulheres e de outros grupos
excluidos dentro de tantos outros temas relevantes. Ou seja, se
de nossa forma, adequarmos para aprofundar a discussao de
qualquer dessas incursdes, a telenovela €, sem duvida, um
esforco mais eficiente e eficaz para suscitar o debate,
animando a sociedade a buscar e cobrar solugbes para 0s
mais diversos problemas que a afligem (DUMOND, 2002, p.05).

O problema é que, por ser um produto de abrangéncia nacional e
presente indistintamente em todas as classes sociais, a telenovela deveria ser
mais rica em seus aspectos culturais, narrativos e artisticos. Esses aspectos,

inclusive, sdo exigéncia do Decreto presidencial 52.795/63, que define que:

os servigos de radiodifusdo tém finalidade educativa e cultural,
mesmo em seus aspectos informativo e recreativo, e séo
considerados de interesse nacional, sendo permitida, apenas, a
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exploracdo comercial dos mesmos, na medida em que néo
prejudique esse interesse e aquela finalidade (BRASIL, 1963).

Com raras excecoes, esse tipo de producdo seriada da TV brasileira,
que dura meses no ar devido aos seus mais de 200 capitulos e entra nas casas
dos cidaddos com uma pontualidade e uma periodicidade tao rigorosa quanto A
Hora do Brasil, tem fortes caracteristicas melodramaticas e folhetinescas. A
trama normalmente abusa das simplificacbes narrativas e estéticas, com
objetivo de supervalorizar o trabalho dramatico dos atores. Essa estratégia,
além de focar a tensdo dramatica nos personagem da trama, forcando o start
catartico nos telespectadores, propicia uma grande economia na producao dos
capitulos, pois, nas sequéncias dramaticas, ndo existe muita alteragdo na mise-
en-scene. O uso do close-up e do zoom é constante, predominando sobre
outras sintaxes audiovisuais.

As novelas mais contemporaneas tendem a tratar em sua trama de
assuntos mais proximos da realidade social brasileira, como a questdo do
trafico e consumo de drogas, relagbes homoafetivas, corrupcdo, miseéria,
sequestro, vida na favela e outros. Lipovetsky; Serroy, 2011, p. 135 afirmam
que: “o senso de indignacdo moral ndo foi de modo algum erradicado, nossas
sociedades reafirmam um ndcleo estavel de valores partilhados: os direitos
humanos, a honestidade, o respeito pelas criancas, a rejeicdo da violéncia e da
crueldade”. No entanto, esses assuntos sao tratados normalmente como pano
de fundo para os conflitos principais, pautados nas milenares estruturas
dramaticas polarizadas, o bem e o mal, o pobre o rico, o belo e o feio e outras.
Algumas vezes também debandam para inspiracbfes mitoldgicas: Orfeu,
Medeia e Edipo s&do os preferidos. H4 uma tendéncia também a usar prélogos
em paises exoticos da Asia, Africa e América Latina. Nesses sdo gastos
milhares de dolares em uma cenografia primorosa, estética que notadamente
vai ficando mais franciscana depois da primeira semana de estreia.

Ja nos videos postado no YouTube com abordagens realistas, como os
documentarios e programas de reportagens, encontraremos invariavelmente
uma série de maneirismos provenientes dos telejornais e documentéarios
jornalisticos, em que ha uma tendéncia ao uso de um reporter interlocutor, voz

off, legendas explicativas e outros arquétipos da linguagem jornalistica.
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Quando a intenc&o é criar algo parecido com a estética do Aqui Agora®?, esses
realizadores internautas cometem erros grotescos e perigosos ao abordar
acontecimentos reais, colocando, inclusive, pessoas inocentes em apuros. Se a
proposta € mais séria, com cunho educativo e pedagogico, como videos
documentarios encomendados por professores de historia, geografia, biologia,
artes e outros, ha uma tendéncia a copiar o formato de documentéarios que
trabalham com uma linguagem mais formal, didatica e distanciada, como os
encontrados nos canais National Geographic e Discovery Channel.

Temos também as tentativas de humor, que muitas das vezes caem em
uma abordagem escatolégica ou rasa em termos de estrutura humoristica,
deixando o cuidado com a imagem e com 0 som em segundo plano em relag&o
a piada pretendida. Sdo os famosos videos de pegadinhas, acidentes
domeésticos e peripécias inconsequentes de adolescentes imaturos e outros
irresponsaveis. H4 uma insisténcia em usar as imagens nao autorizadas de
pessoas humildes e marginalizadas socialmente, com a Unica intencdo de
difama-las e provocar risadas nos internautas menos esclarecidos. Esse
formato faz grande sucesso em programas de TV de varias emissoras
brasileiras. Ou seja, € uma clara evidéncia de contaminacdo em refluxo. No
entanto, em vez de melhorar a qualidade da TV, deixa-a ainda mais
prejudicada em termos de conteudo.

Existem algumas ideias audiovisuais encontradas na internet que trazem
propostas estéticas diferenciadas e que caminham ao encontro da expressao
artistica. Mas essa producdo é uma pequena fragéo diluida no gigantesco bolo
virtual ao qual estamos nos referindo. Grande parte desses videos
interessantes advém de experiéncias individuais ou coletivas, em que o0s
realizadores passaram por algum processo de ensino de audiovisual, formal,
informal ou autodidata. S&o parte de TCCs de cursos de graduacédo, ensaios
audiovisuais resultantes de cursos e workshops livres e de coletivos que

planejam a producéo dos filmes antes de pegar na camera para gravar. Muitos

5 Programa jornalistico que estreou em 1991, inspirado no homoénimo exibido pela antiga TV
Tupi em 1979. Com o lema "um jornal vibrante, uma arma do povo, que mostra na TV a vida
como ela é!", foi pioneiro no Brasil a usar uma linguagem aparentemente descompromissada
em relagdo a estética jornalistica tradicional. Uma abordagem mal copiada do cinema Nouvelle
Vague, com aplicacdo de manchetes escandalosas sobre imagens feitas na maioria das vezes
com a camera na mao, simulando um clima de tensdo. As matérias normalmente
sensacionalizavam temas policiais como crimes, estupros e perseguicdes policiais.
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desses cursos e workshops de producdo audiovisual sao oferecidos
gratuitamente por ONGs espalhadas pelo Brasil, instituicdes que cumprem um
papel importante na inclusdo audiovisual de pessoas das classes sociais
menos favorecidas.

Apesar de o Brasil, em dezembro de 2012, ter cerca de 94,2 milhdes de
usuérios ativos da internet, crescendo a uma média de 8,8%°° ao ano, o
acesso a contetudos audiovisuais pela maioria da populacdo brasileira,
sobretudo as classes C e D, ainda é feito predominantemente através da
televisdo aberta. Se a programacao da televisdo aberta brasileira fosse téao
heterogénea e multifacetada quanto € a cultura brasileira, o pais teria um
grande aliado na formacdo moral, cultural e social do cidaddo. Porém, o
panorama € um pouco diferente. Desde os anos 1950, depois da chegada da
televisdo, a maior parte dos negocios relacionados ao setor no Brasil esta
concentrada na mao de onze ou doze grupos fechados de comunicagéo
administrados, em sua maioria, por familias.

E preocupante o fato de que, em pleno século XXI, a quase totalidade
dos 5565 municipios brasileiros que tem aparelhos de TV, 95,7%°* segundo o
IBGE (2009), receba conteudos audiovisuais de apenas 10 ou 12 canais
abertos, sendo que desses 12, segundo a ANCINE (2010, p.29), apenas 5
grupos de comunicacao dominavam 72,42% das concessfes para transmissao
de TV no pais, como podemos visualizar no Gréafico 3. As TVs educativas e
comunitarias entram na disputa com canais religiosos e de vendas de produtos
importados pelos 27,58% restantes. Esse panorama ndo mudard tdo cedo, pois
as leis brasileiras referentes a concessoes e a regulacéo do setor sdo de 1962,
época em que a TV era artigo de luxo, inacessivel a maioria da populacéo. Ou
seja, sdo leis ultrapassadas e cheias de brechas que facilitam a manutencgé&o

desse formato monopolizado. Também ha um lobby muito grande das

3 A partir do terceiro trimestre de 2012, o IBOPE Media passou a incluir na medi¢do do acesso
geral as criangas e adolescentes de 2 a 15 anos de idade com acesso em casa. Sem
considerar esse publico, o nimero total com acesso no Brasil seria de 85,3 milhdes no terceiro
trimestre de 2012, representando crescimento de 2,4% sobre os 83,4 milhdes do trimestre
anterior e de 8,8% sobre os 78,5 milhdes do terceiro trimestre de 2011. Dados do IBOPE em
17 de dezembro de 2012, disponivel em <http://www.ibope.com.br/pt-
br/noticias/paginas/acesso-a-internet-no-brasil-atinge-94-milhoes-de-pessoas.aspx> Acesso em
13 de margo de 2013.

**Fonte: IBGE - Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios (Pnad) — 2009.
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empresas que controlam o setor e alguns congressistas brasileiros para que

nao haja uma reforma nessas leis.

concessoes para transmissao de TV
abertaem 2010

H Globo 31,23%
B SBT16,61%
M Record 9,63%
M Bandeirantes 9,97%
m Rede TV 4,98%
W Anchieta 4,65%
Radiobras 2,66%
TVs Independentes 14,95%

outros 5,33%

Gréfico 3 — Dominio das concessdes para transmissao de TV aberta - abrangéncia
nacional. Fonte — ANCINE

A TV aberta, no entanto, vem perdendo cada vez mais audiéncia.
Segundo o IBOPE Media (2012), os numeros do primeiro trimestre de 2012 em
comparacdo com o primeiro trimestre de 2011, teve uma queda de 7%°°.Tal
regressao pode ser explicada por alguns motivos, como o aumento do acesso
a internet, maior empregabilidade e aumento da renda da populacdo, que
procuram outras formas de diversdo e informacdo e a perda de popularidade
da TV, devido a ma qualidade de sua programacao.

Tendo em vista o panorama apresentado, em que o0s conteludos
audiovisuais exibidos na TV e no cinema estéo influenciando profundamente as
producdes independentes que circulam na internet, e que mudancas na
legislacdo brasileira relacionadas as concessfes e a criagdo de mecanismos

para incentivar a melhoria desses conteudos, possivelmente levardo um bom

** Dados do Media Book 2012, publicacdo do IBOPE Media que relne informacdes

consolidadas do consumo de midia em 13 paises da América Latina. A publicacao contém
dados de investimento publicitario, audiéncia de TV, radio, internet, jornal e revista.
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tempo para passarem por uma reforma significativa, consideramos que é
urgente a proposicao de acdes que intensifiguem a formacéo do cidadéo para
uma leitura mais critica dos meios de comunicacdo de massa e para que ele

possa dominar 0s processos técnicos relacionados a pratica do audiovisual.
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CAPITULO 3 — TRAJETORIA DO ENSINO DO AUDIOVISUAL NO BRASIL

Este capitulo abordara as diretrizes educacionais brasileiras, com o
intuito de prover uma analise sobre a educac¢do audiovisual. Busca-se entender
qual foi o peso das politicas de ensino nessa area desde a chegada do cinema
no Brasil, procurando compreender a relacdo entre as politicas de educacédo
audiovisual e a contextualizacdo de sua producdo. Também trabalharemos as
relacbes e possibilidade de interacdo entre o ensino de Arte e 0 ensino do
audiovisual numa perspectiva da evolu¢do da educacdo no Brasil. Por ultimo
analisaremos a questao do ensino do audiovisual promovido pelo terceiro setor,
discorrendo sobre as iniciativas e projetos relevantes e a importancia desse
tipo de formacéo para a diversidade e qualidade dos produtos audiovisuais

brasileiros.

3.1 A urgéncia de uma educacéo audiovisual

A questéo da presenca macica das tecnologias no nosso cotidiano vem
provocando mudancas em todos os setores da sociedade. O ensino formal,
por exemplo, vem, ha algum tempo, sendo forcado a se adaptar a esse novo
paradigma. Os polos de formacédo descentralizaram-se e tendem a intensificar
cada vez mais as possibilidades de se obterem informagdes e mesmo
conhecimentos por meio de outros mecanismos fora do ambiente escolar. Os
professores também estdo tendo que rever seus métodos tradicionais de
ensino, pois os alunos chegam a sala de aula carregados de informacdes
absorvidas por meio de interagdes com diferentes dispositivos tecnoldgicos.

Podemos afirmar que, principalmente nas grandes cidades, os atores
envolvidos nesse meio educacional estdo parcialmente incluidos no universo
da informacéo e da tecnologia digital. Mas por que parcialmente? Porque ainda
somos muito mais espectadores passivos desse universo midiatico do que
construtores ativos desse universo. A inclusdo audiovisual seria completa se

professores e alunos conhecessem melhor a historia e as nuances estéticas
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audiovisuais contemporaneas, dominassem a gramatica audiovisual e
conseguissem manipular com facilidade as ferramentas técnicas para produgao
de conteudos audiovisuais.

Um dos principais fatores que sempre inviabilizavam a insercdo do
ensino do audiovisual nas escolas era a impossibilidade de equipa-las com
tecnologias para gravacao e edi¢do de videos, pois essas ainda eram de dificil
acesso, devido aos altos custos para compra e manutengédo. Com a evolugéo
tecnoldgica, esses equipamentos tornaram-se mais acessiveis e mais simples

de serem operados. Uma camera digital semi-profissional®

custa hoje o
equivalente a uma dezena de livros didaticos, e um computador, com todos os
softwares necessarios para edicdo e finalizacdo de imagens e sons, vale o
preco de dois conjuntos de mesa e cadeira para salas de aula. Hoje também
estd bem mais facil o acesso a conteudos audiovisuais que serviriam de base
didatica para a contextualizacdo audiovisual no universo da Arte e da
comunicacdo. Com a ampliacdo da internet nas escolas, é perfeitamente
possivel receber material de qualidade do mundo inteiro dentro da sala de aula.
Um computador com acesso a internet banda larga, conectado a um projetor
ou uma TV LCD, é suficiente para trabalhar com uma turma de 40 alunos. A
montagem de uma videoteca de referéncia também é possivel devido ao

barateamento dos suportes fisicos como o DVD e o HD externo.

O modelo tradicional de meios de comunicacdo de massa
caracteriza-se por apresentar uma estrutura de transmisséo de
informagBes unidirecional, onde uma Unica fonte emissora
difunde a informacéo para uma massa de receptores dispersos
geograficamente. Assim funcionam, por exemplo, o radio, a
televisdo e o jornal impresso. Num cenério recente, surgem as
midias digitais que, devido a algumas de suas caracteristicas,
introduzem a idéia de redes de comunicacdo. Tais midias,
entre elas a Internet, sdo constituidas por canais bidirecionais
de fluxo de informacgéo, tornando possivel emitir e receber
informagBes através do mesmo meio e, praticamente, ao
mesmo tempo (MIELNICZUK, 1995, p,12).

% As cameras semi-profissionais de hoje produzem uma imagem com qualidade similar a
produzida pelas cAmeras broadcast, com boa resolucéo e luminosidade. Qualidade suficiente,
por exemplo, para exibicdo na internet, porém, em relacdo a captacdo de som, ha uma
defasagem em relacBes as cameras profissionais, nas quais podem ser acoplados diversos
tipos de microfones e fones para monitoramento do audio.
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Em relacdo ao ensino informal, também o panorama € positivo, ha uma
rede de instituicbes do terceiro setor investindo em cursos e oficinas, muitos
deles gratuitos, para a formacgao de “cidadédos audiovisuais”, pessoas capazes
de dominar basicamente os processos de producdo e critica audiovisual. O
universo de informacdes para candidatos autodidatas também esta acessivel e
cresce a cada dia o numero de cineclubes, publicacdes e sites com material
didatico e critico especifico sobre audiovisual.

Entdo, por que ha ainda um gigantesco abismo entre o ensino de
audiovisual e a realidade da educacdao brasileira? Se a solucédo fosse somente
apontar os responsaveis por essa evolucdo tdo morosa em relacdo a inclusao
audiovisual no Brasil seria facil. Poderiamos culpar, por exemplo, o governo e o
congresso brasileiro, que ndo se organizam para realmente fazer uma reforma
profunda na educacéo do pais, ou entdo delegar essa irresponsabilidade a falta
da participacdo ativa da sociedade civil e das universidades na discussao de
um processo de reforma significativo. Na verdade € preciso mobilizar todos
esses atores para a concretizacdo de uma grande reetruturacdo da educacéo
formal brasileira, essa reforma no minimo contribuiria para o aumento da
porcentagem do PIB para a educacao, que ajudaria a fundar novas escolas,
melhorar a estrutura fisica e tecnoldgica das que existem, investir na formacéao
e capacitacdo de professores, aumentar seus salarios, rever os parametros
curriculares, criar novos cursos de graduacado, investir em material didatico
atualizado, fornecer materiais adequados e atualizados para os estudantes e
outros investimentos. No entanto, o problema é mais complexo, nédo é s6 a falta
de investimentos e a falta de reformas significativas na educacéo que empurra
o ensino do audiovisual para disputar 0 pequeno espaco conquistado t&o
arduamente pelo ensino de Arte. Se fosse s6 a questdo de investimento, as
escolas particulares, superequipadas com dispositivos tecnoldgicos, com
professores formados e bem remunerados, cheias de alunos conectados a
internet, seriam usinas de producdo audiovisual, no entanto centenas delas
passam longe dessas experimentacdes e vivéncias audiovisuais.

O problema é cultural, vem de muitos anos, quando o cinema ainda era
uma curiosidade nas feiras de amostras no inicio do século XX. A histéria do
ensino do audiovisual no pais € semelhante a propria histéria do cinema

brasileiro, cheia de altos e baixos, cheia de rupturas e recomec¢os. Temos que
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entender o que aconteceu durante o século XX, para pensarmos em uma
estratégia mais objetiva de como diminuir a profundidade desse abismo entre a

educacéo e o ensino do audiovisual.

3.2 Histéria do ensino do audiovisual no Brasil

Desde 1896, data da primeira exibicdo cinematografica no pais, no
Cinematographo Parisiense, hoje Teatro Glauber Rocha, no Rio de Janeiro, 0
Brasil convive com a arte audiovisual, assimilando, desenvolvendo e
adaptando-a ao seu proprio cenario cultural. Nesse contexto, a producéo
audiovisual nacional desenvolveu-se inicialmente pelas vertentes da imitagéo,
da parddia, da reflexdo e, principalmente, do relato documental. Foi a partir
desses caminhos, aliados as caracteristicas sociais brasileiras, que se
construiu e trilhou o0 movimento cinematografico nacional, influenciador de toda
a producao audiovisual que estaria por vir. Bruzzo (2004, p.160) descreve que,
em agosto de 1910, foi organizada em S&o Paulo uma grande exposi¢ao de
variedades, em que foram feitas sessfes de filmes "focalizando assuntos
instrutivos" voltados para o publico escolar. Foram exibidos principalmente
documentarios sobre lugares, costumes e temas cientificos. Dentre esses,
varios eram brasileiros, pois 0s cineastas nacionais se profissionalizaram em
registrar as "vistas naturais" que pudessem agradar ao publico, que se
identificava com os temas. Uma grande inundacdo ocorrida em fevereiro de
1909 em Sé&o Paulo foi um tema dos documentarios exibidos.

Produzir material artesanal proprio ou mesmo exibir titulos estrangeiros
esbarrava em extremas dificuldades estruturais, que, depois de mais de 100
anos, ainda estao presentes no cenario audiovisual contemporaneo brasileiro,
como a falta de incentivo, pouca vontade politica, espagos apropriados pouco
disponiveis e pouca profissionalizagdo. Porém, em alguns momentos, 0 cenério
tornou-se extremamente positivo. Em relacdo a aproximacdo do cinema da

escola, temos exemplos importantes.

A escola também foi tomada como assunto pelo cinema: o cine
Paris exibiria, em 1909, o filme O Grupo Escolar do Pari,
composto por cinco quadros: a chegada do Sr. Oscar
Thompson a escola; exercicios de ginastica feitos por oitenta
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alunos vestidos de branco; apresentacdo de um ato da opereta
Geisha; apresentacdo de uma comédia alusiva a missa do galo
e a marcha de 880 alunas e alunos (ARAUJO, 1981, p. 28-29;
132; 168-169; 187 apud BRUZZO 2004, p.160).

Roquette-Pinto (1884-1954) foi um dos educadores brasileiros que
mais contribuiu com a concretizagdo das primeiras agbes de educacdo
audiovisual. Defendia a difusdo do conhecimento para todos os cidadaos
brasileiros usando as formas de comunicacdo para chegar a isso, missao

herculea no inicio do século XX. Nas palavras de Roquette-Pinto, em 1932:

Entre as condi¢des que dificultam o progresso no Brasil cita-se
a grande extensdo territorial. E uma verdade. Caminham
lentamente as utilidades e mais lentamente caminham as
idéias, tudo por culpa das distancias sem limites. No entanto,
para nés brasilianos, a ciéncia vai cada vez mais
transformando aqueles valores, alterando o efeito pratico na
extensdo territorial como elemento antagonista. [..] A
velocidade atual nas comunicagcfes deu o seguinte resultado:
praticamente, para as comunicacdes - de onde depende o
surto da ciéncia, da arte, da industria - € como se o Para
tivesse mudado para as alturas da Bahia. Encurta-se assim o
territério no interesse do progresso espiritual e préatico
(ROQUETTE-PINTO, 1932, p.01).

Em 1912, participando de uma das expedicbes do Marechal Candido
Rondon na Serra do Norte, no Mato Grosso, registrou os fonemas dos indios
Nhambiquara e Pareci em um fondgrafo. Em seu livro Rondbnia, editado em
1917, Roquette-Pinto afirma em suas observacfes antropologicas que colheu
"informacdes etnograficas, temas musicais, lendas, cantigas, que registrei no
fonégrafo Edison, filmes documentando cenas industriais, preparo da
mandioca, fiacdo, tecelagem, etc" (ROQUETTE-PINTO, 1938, p. 125). Além
das expedicOes, nas quais exercitava seu papel de cineasta, Roquette-Pinto se
antecipou ao conceito contemporaneo de museu, defendendo que essas
instituicbes também deveriam produzir memorias e disponibiliza-las para o
publico como uma forma de ocupar-se da educacdo por imagens. Com isso,
cria. em 1910 uma filmoteca cientifica no Museu Nacional, com a
predominéancia de temas sobre histéria natural. As exibicbes dos filmes
aconteciam no préprio museu, a partir de agendamento das escolas. “Assim, a

imagem, destituida de qualquer ambiguidade, chegou a escola como uma
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forma de aproximar os alunos da realidade” (BRUZZO 2004, p.161). Paralelo a
iIsso, ele encomendou a fabricacdo de projetores mais simples, para serem
comercializados junto com os filmes didaticos para difusdo da ciéncia.

Joaquim Canuto Mendes de Almeida (1906-1990) foi diretor e critico de
cinema e um dos pensadores sobre a questdo do cinema educativo nos anos
1920. Ele ressalta, em seu livro Cinema contra cinema, a importancia de um
cinema genuinamente nacional como referéncia para a educagéo e como forma

de ampliacéo incluséo social de todo povo brasileiro.

E preciso mostrar o Brasil ao Brasil, porque nas "faixas
civilizadas" litorAneas as massas bebem através da imprensa,
dos livros, do radio, do cinema, nas fontes impuras e suspeitas
das informacgdes e quadros do que vai em outro mundo, numa
cultura que cada vez mais as divorcia da realidade nacional.
(ALMEIDA J. C. M., 1931, p. 192, grifos do autor).

Para Almeida (1931), o cinema hollywoodiano e europeu que inundava
as salas brasileiras ndo era o tipo de filme ideal para ser usado na educacéo
dos brasileirinhos, pois a aparente diversao inofensiva continha também cenas
de roubos, assassinatos, traicbes conjugais, vicios e modismos adultos que
poderiam ficar gravadas para sempre nas mentes das criangas e jovens em
formacao.

Na década de 1920, o surgimento de uma nova tecnologia prometia dar
ndo s6 novo félego ao cinema como também aumentava diametralmente as
possibilidades de uso da imagem em movimento na producdo de material
educativo: o som. O cinema brasileiro tentava encontrar sua vocacao, testando
o cinema sonoro e produzindo filmes adaptados de romances histéricos e de
atualidades, como: Inocéncia, A Moreninha, A Guerra dos Mascates, O
Guarani, Iracema e Barro Humano. A trama do filme Barro Humano (1929)
girava em torno do romance entre um casal de jovens da cidade do Rio de
Janeiro, foi uma tentativa de se aproximar de um tema menos provinciano e
mais cosmopolita. “Pela primeira vez no cinema brasileiro, surgia a
personagem de uma moc¢a pobre que tinha que trabalhar. Além do traco de
modernidade do enredo, o filme possuia o cuidado de apresentar 15 interiores
diferentes” (FERREIRA, 2006, p.26). O diretor Adhemar Gonzaga (1901-1978),
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depois das filmagens, relatou as dificuldades de se fazer cinema naquela
época:

Filmando Barro Humano foi que senti as deficiéncias e
constatei na pratica o0 quanto estdvamos atrasados
tecnicamente. Nao era possivel trabalhar com aquelas
camaras, fazer revelacbes de filmes praticamente a mao,
iluminar as cenas com refletores de carvao. Foi uma luta para
usarmos refletores de arco voltaico e descobrirmos que com
eles melhordvamos a qualidade dos filmes (GONZAGA,

1989, p.17).

Enquanto o cinema de ficcao ia lutando contra as dificuldades técnicas,
Roquette-Pinto se esforgcava para concretizacdo de uma midia para a
educagcdo. Além do cinema, investia no radio para fins educativos: foi
responsavel pela fundacdo da radio educativa Radio Sociedade do Rio de
Janeiro em 1923.

O educador e soci6logo mineiro Fernando de Azevedo (1894-1974)
também foi um personagem importante em trazer o cinema para junto da
educacado. Nos anos 1920, ele fez parte de um importante grupo de intelectuais
e educadores que lutavam por uma reforma na educacéo brasileira. Para eles,
a educacgdo deveria ser um servico essencialmente publico, “igual para todos,
organizada em regime de vida e trabalho em comum, prépria para desenvolver
a consciéncia social de igualdade, solidariedade e cooperacéo, e a consciéncia
econdmica do trabalho produtivo” (AZEVEDO, s/d, p.19 apud CARDOSO, T. F.
L. 2005, p.04). A ideia de educacdo de Azevedo era inovadora, pois ia de
encontro ao paradigma mundial de educagdo focado num modelo de
aprendizado tecnicista, capitaneado pelo método taylorista. Ele pensava numa
escola que fundia a educacéo profissional com a formacédo humanista e cultural
do homem, que €, na verdade, a ideia de “educacgédo politécnica” de Karl Marx.

O autor afirma:

Eu tenho da vida, e, portanto, da educacédo, uma concepcgao
integral, que ndo me permite considerar 0 homem apenas
como "instrumento de trabalho”; que me criou a consciéncia da
necessidade de aproveitar, na educacdo, todas as forcas
ideais, isto €, tudo aquilo que da sentido e valor a vida humana,
e, que, portanto, me obriga a reivindicar para o individuo os
seus direitos em face da sociedade, a qual alias ele tanto mais
se adaptara e servira, como unidade eficiente, quanto mais
desenvolver e aperfeicoar sua personalidade, em todos os
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sentidos. (AZEVEDO, s/d, p.19 apud CARDOSO T. F. L., 2005,
p.04).

Fernando Azevedo, como diretor da Instrugdo Publica no antigo Distrito
Federal, assina em 1928 o Decreto N° 5.492, que, dentre varias outras
mudancas na educacao, regulamenta o uso do cinema para fins educacionais.

Nos artigos 633 a 635 do texto, lemos:

As escolas de ensino primario, normal, doméstico e
profissional, quando funcionarem em eficacia proprios, terdo
salas destinadas a instalacdo de aparelhos de projecéo fixa e
animada para fins meramente educativos. O cinema sera
utilizado exclusivamente como instrumento de educacdo e
como auxiliar do ensino que facilite a acdo do mestre sem
substitui-lo. O cinema sera utilizado sobretudo para o ensino
cientifico, geogréfico, histérico e artistico. A projecdo animada
sera aproveitada como aparelho de vulgarizacdo e
demonstragdo de conhecimentos, nos cursos populares
noturnos e nos cursos de conferéncias [...] A Diretoria Geral de
Instrucdo Publica orientara e procurara desenvolver por todas
as formas, e mediante a acéo direta dos inspetores escolares,
0 movimento em favor do cinema educativo. (SERRANO &
VENANCIO F°, 1930, p. 12).

Nesse Decreto, 0 uso do cinema ja era pensado como recurso auxiliar
do professor e ndo como objeto de substituicAo desse profissional, com a
funcdo de ilustrar a explicacdo e mostrar o que esta fora do espaco fisico da
escola. “A indicacdo de seu uso nos cursos noturnos e nas conferéncias revela
o entendimento das peliculas cinematograficas como estratégias para a
educacao popular, capazes de atrair atencao das pessoas pouco familiarizadas
com a escrita e a leitura” (BRUZZO 2004, p.161). Almeida (1931), que tinha
larga experiéncia como educador, observa de perto a reacédo dos professores

diante das mudancas vindouras, quando afirma que:

Os educadores nao se podem encastelar no ambito da escola,
indiferentes ao que se desdobra |4 fora; devem, antes, ter
permanentemente diante dos olhos, a consideracéo das forcas
psicologicas que surgem, crescem e agem, espontanea e
inconscientemente, na sociedade, em colaboragcdo ou em
detrimento da obra escolar. Sua missdo, em face dos
modernos postulados de pedagogia, se resume em reforcar e
sistematizar, para o sentido educativo, a acdo dessas forcas
psicoldgicas exteriores (ALMEIDA, 1931, p. 143).
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Em 1929 foi montada no Rio de Janeiro a Primeira Exposicdo de
Cinematografia Educativa, quando os educadores Jonathas Serrano (1885-
1944) e Venancio Filho (1894-1994) trouxeram varios equipamentos
percussores do cinema e da fotografia e os dispuseram junto com as tabelas
explicativas e de algumas imagens produzidas por eles. Tratou-se de uma boa
retrospectiva da pré-histéria do cinema. No Boletim de Educacédo Publica de

1930, a proposta da exposicao de 1929 foi analisada pelos seus proponentes:

A Exposicao de Cinematografia Educativa deve marcar o inicio
da real introducdo do cinema em nosso meio pedagogico. De
ora avante jA ndo é licito objetar que ndo ha peliculas, nem
aparelhos adequados e acessiveis, nem recursos faceis para a
execu¢do de um plano sistemético de utilizagdo das projecdes
animadas no ensino. O que urge, agora, é ndo deixar que
esfrie 0 entusiasmo. Com boa vontade e método, poderemos
ter em breve o cinema educativo em nossa capital, e
porventura em todo o Brasil, em crescente éxito e de modo
relativamente facil. (SERRANO E VENANCIO FILHO, 1930, p. 35-
36).

Nesse caso o0 aparato cinematografico foi descortinado, era
didaticamente importante demonstrar o funcionanto das maquinas e o0s
processos fisico-quimicos utilizados para formagdo das imagens em
movimento.

Revistas tematicas sobre cinema e sobre pedagogia também tiveram
uma funcdo importante como divulgadoras e fomentadoras de discussdes
sobre o cinema educativo. A Cinearte, criada em 1926 por Adhemar Gonzaga e
Mario Behring, foi a mais importante revista voltada exclusivamente para a
critica e teoria cinematografica, que além de trazer noticias sobre o star system
hollywoodiano, contribuia para o fomento da industria de cinema nacional e
para 0 pensamento sobre o cinema educativo. Circulou durante 26 anos, de
1926 até 1942. Na area da pedagogia, as revistas Educacdo, Revista de
Educacdo, Boletim da Educacdo, Escola Nova e Revista Nacional de
Educacéo, publicadas entre o final da década de 1920 e inicio da década de
1930, traziam noticias e artigos sobre modelos de cinema educativo e a
utilizagéo destes nas escolas.

Em 1932 Roquette-Pinto funda a Revista de Educacdo do Museu

Nacional, patrocinada pelo Ministério da Educagdo e Saude Publica, que tinha
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uma linha editorial baseada em temas ligados a cultura e as ciéncias naturais e
agia também em defesa das ac¢des governamentais em prol do cinema
educativo. A revista foi referéncia para a criagdo do INCE (Instituto Nacional de
Cinema Educativo) quatro anos depois. Houve outras publicacdes da época,
como a Colecédo Biblioteca de Educacao, organizada por Lourenco filho com
textos de educadores conceituados como Jonathas Serrano e Francisco
Venancio Filho. No prefacio da colecao, ha um texto que adverte:

[...] n@o é apenas o cinema como arte, ou qual meio de difusdo
de ensino, que se nos depara na realidade complexa. Como
olvidar o filme documentario e o jornal cinematogréafico? A
pelicula informativa e de propaganda cada vez mais se
generaliza. E ndo vai sem perigo este novo género. Imprensa,
radio, cinema — h& mister protegé-los contra possiveis
infeccdes. E afinal é ainda uma defesa que se impde em nome
da propria educacdo nacional (JONATHAS; FILHO, 1931, p.
11- 12 apud CAMPELO, 2007, p.66).

O tom rigoroso e nacionalista da Revista de Educacdo e de outras
publicacbes pedagdgicas, de certa forma, contaminaria as abordagens
tematicas dos primeiros filmes do INCE, que seria fundado oficialmente cinco
anos depois. Roquette-Pinto continuou a desenvolver atividades de educacéo,
divulgacdo de conhecimentos cientificos e participacdo nas politicas publicas
para a educacdo. Junto com o grupo Escola Nova, que agregava Varios
educadores e intelectuais progressistas, contribui para a elaboracdo, em 1932,
do Manifesto dos Pioneiros da Escola Nova, que defendia uma escola publica,
laica e renovadora das praticas pedagogicas.

No exterior, as experiéncias com a aproximagcdo do cinema e a
educacdo estavam bem mais desenvolvidas que no Brasil. Para os educadores

Serrano e Venancio (1930), o mundo culto era a Europa e os Estados Unidos.

Todo o mundo culto para isso hoje trabalha. Se ha quem
duvide, leia qualgquer numero da Rivista Internazionale del
Cinema Educativo, ou do Cinéopse, ou der Bildwart, ou The
Educational Screen. E a ltalia, é a Franca é a Alemanha, s&o
os Estados Unidos, sdo os paises mais poderosos e de cultura
mais notavel que se interessam vivamente pelo problema. A
profecia de Brady, que desde 1924 nos impressionara tanto, é
a realidade que dia a dia se acentua: passara a era do cinema
drama vird a do cinema educador (SERRANO, VENANCIO
FILHO, 1930, p. 9-10).
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O INCE, oficializado pela aprovagédo da Lei 378 de 13 de janeiro de
1937, artigo 40, tinha como objetivo principal produzir material cinematogréfico
educativo e orientar a utilizacdo desse material como auxiliar no processo de
ensino e como meio de educacao popular em geral. Franco (2004) aponta que
0 pensamento positivista era a base da ideologia do INCE, que deveria ser o
detentor do conhecimento e encarregado de cumprir a nobre tarefa de
transmitir esse conhecimento aos “ignorantes”, partindo do conceito de que a
ciéncia era a motor do desenvolvimento da nacdo e todos indistintamente
deveriam ter acesso a ela. O INCE seria um dos provedores de contetdos para
educar o povo brasileiro. A participacdo de Roquette-Pinto na fundagao do

INCE foi importante, pois:

Este oOrgdo representou o desfecho de um processo de
institucionalizacdo da imagem como recurso de educacdo das
massas, no caso o uso do filme educativo ou documentario.
Processo este que se inicia com o fim da “era dos museus”,
monumentos de um modelo cientifico tradicional, para um novo
tipo de exibicdo das descobertas cientificas, das ciéncias
naturais e das técnicas de narracdo das histérias nacionais
(CATELLI, 2013, p. 151).

O presidente Getulio Vargas apoiou plenamente a implantacdo do

INCE, inclusive afirmando com entusiasmo que:

O cinema sera, assim, o livro de imagens luminosas, no qual as
nossas populacdes praieiras e rurais aprenderdo a amar o
Brasil, acrescentando a confian¢a nos destinos da Patria. Para
a massa dos analfabetos, sera essa a disciplina pedagdgica
mais perfeita, mais facil e impressiva. Para os letrados, para os
responsaveis pelo éxito da nossa administracdo, ser4d uma
admiravel escola (VARGAS, 1938, p. 182).

No entanto, Vargas estabelece uma rigorosa censura, criando uma
Comissdo de Censura Cinematografica composta por representantes da
Policia, do Juizado de Menores, do Museu Nacional, professores designados
pelo Ministério da Educacéo e Saude Publica e por associacdes de classe.

O cineasta mineiro Humberto Mauro (1897-1983) foi o principal diretor
de cinema do INCE, produzindo cerca de 350 filmes documentarios e alguns
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experimentais. Mauro colocou Minas Gerais na historia do cinema brasileiro,
guando nos anos 1920, juntamente com o também cineasta Pedro Comello e a
atriz Eva Nil capitanearam a producao de alguns dos mais importantes filmes
da historia do cinema brasileiro dessa década como: Na Primavera da Vida
(1926), Tesouro Perdido (1927) e Brasa Dormida (1928). Mais tarde esse boom
cinematografico ocorrido em Minas Gerais, veio a ser chamado de “Ciclo de
Cataguases”. Mauro ficou conhecido internacionalmente depois de lancar seu
longa Ganga Bruta (1933), que juntamente com Limite (1931), de Mario
Peixoto, se tornariam icones da cinematografia brasileira dos anos 1930.
Glauber Rocha, além de considera-lo pai do Cinema Novo, chegou a comparar
a sensibilidade artistica de Mauro com a de consagrados cineastas como
Friedrich Murnau, Serguei Einsenstein, Charles Chaplin, Jean Vigo e Robert
Flaherty. Apesar desse curriculo, os primeiros filmes do INCE produzidos por
Mauro até 1937 traziam temas frios esteticamente, relacionados principalmente
a educacdo para saude publica e campanhas sanitaristas do Ministério. O
INCE veiculava “ndo s6 a mentalidade saneadora da época pelos feitos do
Estado, mas também as descobertas de cientistas e as medidas e
conhecimentos que se acreditavam necessarios para fazer emergir o homem
brasileiro em toda a sua poténcia” (SCHVARZMAN, 2004, p.198). Depois de
1937, com a saida de Roquette-Pinto, Humberto Mauro passa a ter mais
liberdade para trabalhar com temas mais gerais da cultura, inclusive trazendo
elementos da gramatica ficcional e da animagédo para seus filmes. Para
Schvarzman (2004), foi nessa fase que Mauro desenvolve um cinema mais
poético e proximo dos ideais modernistas, quando volta suas objetivas para a
vida no campo, para o folclore brasileiro e para o cancioneiro popular. Segundo
Catelli (2013), apesar de o INCE ter sido idealizado por Roquette-Pinto para ser
um braco do governo no fomento da producdo cinematografica educativa
voltada para as massas, muito dos seus filmes ndo conseguiram uma

abrangéncia nacional. Isso se deve a alguns motivos:

1) dificuldades de distribuicdo e circulagdo dos filmes
produzidos, problema apontado com frequéncia nos
documentos oficiais do INCE, nos quais ha observacfes sobre
a necessidade de criagdo de sedes regionais do Instituto para
facilitar essa distribuicdo, mas estas sedes ndo foram de fato
criadas; 2) as precérias instalacbes audiovisuais das escolas,
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gue, na maioria das vezes nao possuiam projetores
cinematograficos; 3) a dificil aceitacdo da linguagem dos filmes
produzidos no INCE por um publico escolar, ja acostumado ao
modelo do cinema ficcional americano (CATELLI, 2013, p.
153).

Galvéo, E. (2004) aponta que havia uma distancia muito grande entre o
que era imposto pela lei e a realidade escolar em relacdo ao uso do cinema
nas escolas. Podemos verificar isso analisando os dados da Tabela 3, que
numera o aparelhos de projecdo nas escolas brasileiras. Entre 1932 e 1937,
nao houve um aumento significativo de aparelhos nas escolas publicas. No
entanto, as escolas particulares, nesse periodo, investiram muito mais na
aquisicdo desses aparelhos, quase triplicando o numero de projetores, 0s
Estados de Sao Paulo e Guanabara (hoje Rio de Janeiro) investiram mais que

os estados de Minas Gerais, Bahia e Rio Grande do Sul.

Anos Escolas

Federais Estaduais Municipais Particulares | Total Total de

publicas

1932 - 98 47 114 259 145
1933 1 100 68 108 277 169
1934 2 154 94 225 475 250
1935 2 163 79 238 482 244
1936 1 149 96 246 492 246
1937 3 149 101 289 542 253
Anos DF RJ SP MG RS BA
1935 154 7 154 70 24 16
1936 167 14 148 68 24 15
1937 190 22 159 64 30 19

Tabela 3: Equipamentos de projecdo cinematografica nas escolas brasileiras entre 1932
e 1935 Fonte: AEB (Servico de Estatistica de Educa¢  &o e Cultura, IBGE) 1938

Em 1934, um importante documento veio a influenciar o uso do
audiovisual como fundamento educativo na area educacional superior. O artigo
2° do Decreto no. 6.238, de 25 de janeiro de 1934, versava sobre a finalidade

da Universidade de Sao Paulo (USP): “realizar a obra social de vulgarizacéo
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das ciéncias, das letras e das artes, por meio de cursos sintéticos,
conferéncias, palestras, difusdo pelo radio, flmes cientificos e congéneres”. E
no capitulo VI: “Tera saldes de conferéncias apropriadas para projecdes
cinematograficas, uma filmoteca, uma discoteca e um estudio para transmissao
de radio” (SAO PAULO — Estado — Decreto N.° 6.283, de 25 de Janeiro de
1934).

A iniciativa privada contribuia também para a producdo de filmes
educativos, por exemplo, a Companhia Cinematogréafica Brasileira, dirigida pelo
espanhol Francisco Serrador (1872-1941), que era também distribuidora e
exibidora de filmes, produziu varios documentarios e cinejornais sobre
atualidades. Bernardet (1979, p.23) afirma que “um levantamento da exibi¢&o
cinematografica em S&o Paulo até 1935 indica que nada menos de 51 jornais
cinematograficos brasileiros aparecerem nas telas paulistas nesse periodo”.
Concomitantemente, a industria de cinema norte-americana continuava
investindo no aumento da distribuicdo de seu cinema no Brasil. A qualidade
técnica superior dos filmes dos Estados Unidos forcou a producéo brasileira a
tornar-se mais profissional. Além das pequenas produtoras de cinema
passarem a investir na capacitacdo dos técnicos e na melhoria do parque
tecnologico de producdo, foram criadas algumas das mais importantes
companhias cinematograficas brasileiras da primeira metade do século XX.

Em 15 de marco de 1930, o cineasta e jornalista Adhemar Gonzaga
funda a Cinédia no Rio de Janeiro, com objetivos claros de construir uma
estrutura de producdo cinematografica baseada no modelo norte-americano.
Para Bernardet (1979, p.71), “imitar o cinema americano aproximar-se dos
modelos que conquistaram as plateias ndo quer dizer apenas imitar o cinema
norte-americano, mas simplesmente fazer cinema”. Adhemar Gonzaga tinha
um projeto para criagcdo de cinema industrial genuinamente brasileiro. Em um

artigo da revista Cinearte, ele defendia que:

Precisamos apresentar o Brasil ao mundo, com todas as suas
grandiosidades. Vamos continuar fazendo o nosso cinema,
para que 0 nosso carater, 0 nosso sentimento, a nossa
lealdade, educacdo e hospitalidade... sejam adotados pelo
mundo... N6s somos Brasil. O cinema, com a voz, talvez seja a
Unica arte que possa ter patria. Aproveitemo-la para o0 nosso
nacionalismo sadio, para sabermos ser mais brasileiros, ja que
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assim procedem todos os paises. Um cinema para o Brasil ja é
0 quanto basta (GONZAGA, 1932 apud FERREIRA 2006,
p.15).

O primeiro filme foi Labios Sem Beijos, rodado em 1930, com direcao
de Humberto Mauro, o segundo, Mulher, rodado em 1932, com direcao de
Otavio Gabus, e o terceiro, Ganga Bruta, de Humberto Mauro, rodado em
1933, e finalmente em 1935, a Cinédia lanca o seu filme mais importante, AlG,
Al6 Brasil, com uma estética narrativa vinda das radionovelas. O grosso da
producdo da Cinédia eram filmes musicais. Durante os vinte anos de atividades
da Cinédia, foram produzidos muitos filmes dentre curtas, médias e longas.
Mesmo depois de um incéndio que destruiu parte do acervo, ainda hoje restam
61 longas-metragens de ficcdo, 720 curtas e 15 documentarios dessa
companhia cinematografica.

Em 1941, um grupo de profissionais do teatro e da imprensa cria outra
importante companhia carioca, a Atlantida Cinematografica, que produziu um
cinema popular, parecido com o que estava sendo produzido pela Cinédia, ou
seja, misturava a linguagem do radio com uma encenacdo teatral inspirada no
circo e no carnaval. Esse género foi apelidado vulgarmente de chanchada. As
chanchadas “ofereciam mais que apenas numeros musicados do teatro de
revista: la estava também a critica social, habilmente tratada por meio de
parddias e, em alguns casos, histérias autobiogréficas” (WINKEL, 2010). O
primeiro sucesso da companhia foi Moleque Tido, de 1943, dirigido por José
Carlos Burle e tendo como protagonista o Grande Otelo. Em 1947, surge outro
sucesso, Luz dos Meus Olhos, com a estreia de outra promessa: Cacilda
Becker. Sua importancia ao audiovisual, além de suas producdes, se da por ser
a primeira experiéncia na busca de forma industrial autossustentavel, com
departamentos de producéo e distribuicao.

Com o mesmo impeto que Adhemar Gonzaga teve em relacdo a
Cinédia, o italiano Franco Zampari (1898-1966), com a ajuda financeira da
familia Matarazzo, funda, em 1949, a Companhia Vera Cruz. Essa empresa ja
nasce com uma mega estrutura profissional, com grandes estudios construidos
em uma area de 100.000 m2 em Sao Bernardo do Campo - SP. Também sé&o
importados equipamentos e mao de obra técnica dos Estados Unidos e da
Europa. "Do planalto abencoado para as telas do mundo” era o slogan da
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companhia. No entanto, os objetivos estéticos pretendidos para os filmes
produzidos na Vera Cruz eram opostos aos da Cinédia, partindo da negacéo
total do formato da chanchada e indo em busca de um cinema com roteiros
mais elaborados, nos quais os conflitos teriam como pano de fundo a
diversidade cultural brasileira. Depois dos documentarios Painel e Santuario,
dirigidos por Lima Barreto (1906-1982), é realizada a primeira producao
ficcional, Caicara, filmada no litoral de Sdo Paulo por Adolfo Celi (1922-1986),
todos realizados em 1950. O reconhecimento internacional viria com O
cangaceiro, em 1953, premiado no Festival de Cannes. Destacam-se também
Sai da frente (1952), Nadando em dinheiro (1953) e Candinho (1954)
protagonizado pelo grande Mazzaropi. A Vera Cruz funcionou somente durante
quatro anos, produzindo 22 filmes entre documentarios e ficcdes. Entre os
principais motivos da faléncia da companhia, estd a auséncia de um
departamento de distribuig&o, j& que os distribuidores e exibidores ficavam com
mais 60% da arrecadacao das bilheterias. Havia ainda a concorréncia com 0s
filmes de Hollywood nos cinemas e a dificuldade de colocar o filme brasileiro no
mercado internacional. Vinicius Moraes, em seu artigo publicado na revista

Clima em agosto de 1944, aponta:

Os estudios vivem, é bem certo, mas vivem cada um uma vida
de contemplagdo. Alimentam-se anualmente de dois ou trés
rolos de celuldide. Tornam-se casardes cada vez mais
ascéticos mais magros, mais préoximos da exaustdo. No
entanto uma reunido de esforgcos, um gesto de parada, um
manifesto, quem sabe? Poderia decidir o Estado a criar a
Cinematografia Nacional, a exemplo de outros Estados que ja o
fizeram com os melhores resultados. [...] A coisa pode
realmente se coordenar. Eu sei perfeitamente que o Cinema é
uma industria, e uma industria de grandes somas. Mas bem
orientado, € um emprego certo de capital (MORAES, 1944
apud FERREIRA, 2006, p. 124).

Apbs o declinio dos grandes estudios, a producdo de documentarios,
principalmente a financiada pelo Estado, foi a Unica capaz de absorver a
demanda de profissionais surgidos nessa primeira Epoca de Ouro do cinema
nacional. Podemos considerar que o cinema brasileiro, por um bom periodo,
deve a sua continuidade ao cinema educativo. E essa produgédo, durante muito

tempo, foi totalmente controlada e fiscalizada pelo governo. Em 1934, foi criado
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o Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural (DPDC), subordinado ao
Ministério da Justica e dos Negdcios Interiores, que, em 1939, deu origem ao
Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), que coordenava toda area de
comunicacdo do Estado Novo e fiscalizava a producdo cinematografica
nacional, censurando, fomentando producdes e produzindo filmes de
propaganda. Assis (2001, p. 98) aponta que “o 6rgao representava o papel
principal na modelagem da cultura politica nacionalista autoritaria do Estado
Novo”. Era uma espécie de mao de ferro sobre a atuacdo do INCE, que
precisou de artistas como Humberto Mauro para continuar produzindo filmes
educativos com qualidade. Roquette-Pinto, mesmo fora do INCE, lutou para
gue ele ndo perdesse seu carater educativo, como gueria 0 congresso em
1953. Devido as dificuldades de manter sua producédo educativa, aléem das
constantes intervencbes do Estado, o INCE perdeu forca politica, sendo
absorvido pelo Instituto Nacional do Cinema (INC), 6rgdo do Ministério da
Educacao e Cultura, por decreto presidencial. O Instituto Nacional de Cinema
(INC) estabeleceu um importante programa de fomento a producdo
cinematografica, mantido com recursos compulsérios coletados dos grupos de
distribuicdo estrangeiros. Alguns filmes antolégicos dos anos 1960 foram
patrocinados com esses recursos, como: Os herdeiros, de Carlos Diegues, e
Macunaima, de Joaquim Pedro de Andrade, produzidos em 1968, e Como era
gostoso o0 meu francés, de Nelson Pereira dos Santos, produzido em 1969,
além de outros 35 filmes,

Os Congressos de Cinema de 1952 e 1953 foram fundamentais para a
avaliacdo da producdo cinematografica brasileira. Além dos aspectos
comerciais e legislativos, a questdo do cinema educativo também esteve em

pauta.

As duas edi¢cdes do Congresso Brasileiro de Cinema (CBC),
entre 1952 e 1953, foram um marco neste sentido. A classe
cinematografica debateu com o governo e outras instancias
organizadas da sociedade os problemas do cinema nacional e
foram propostas solucdes. Dentre outras questoes,
denunciaram-se mecanismos de dominagdo estrangeira,
estudaram-se novas formas de producdo independente,
debateu-se a necessidade de se privilegiar o conteudo
nacional, bem como a opcdo por temas genuinamente
brasileiros nos filmes. As recomendac¢fes apresentadas, como
resultado do Il CBC, influenciaram as politicas publicas
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adotadas nos anos seguintes, como foi o caso da criacdo do
Instituto Nacional do Cinema (INC), em 1966 (MATTA, 2007).

Outras atividades relacionadas ao cinema educativo foram importantes
entre os anos 1950 e 1970, como as producdes do Servico de Recursos
Audiovisuais do Centro Regional de Pesquisas Educacionais de S&o Paulo e
por secretarias de educacao de outros Estados. Esses séao alguns exemplos de
instituicdes criadas que fomentaram a producéo e a divulgacdo do material e
métodos audiovisuais como forma educacional. Na década de 1960, a
Secretaria de Recursos Audiovisuais fornecia cursos para professores, mostras
de filmes educativos, traducdo e legendagem de filmes estrangeiros para
serem utilizados como ferramentas nas escolas, além de propiciar o ensino
sobre a utilizacdo correta de materiais de projecado disponiveis. Também é
criada a Secdo de Recursos Audiovisuais do setor de assisténcia pedagogica
do servico de Ensino Secundario e Normal do Estudo, apoiando o
desenvolvimento de iniciativas da educacao por meio de imagens.

Na década de 1970 a idéia de um projeto de modernizacéo
educacional do pais subordinado ao uso dos meios de comunicacdo de massa
na escola comecou a ser amplamente discutido. Fundamentado em um modelo
pedagogico tecnicista, os defensores desse modelo se preocupavam criar
formas de

[...] tornar o ensino mais eficiente e eficaz, promover
estratégias de memorizacdo do conteddo e motivar os alunos
envolvidos no processo de ensino e de aprendizagem. Nesse
sentido, centrado no emprego eficiente e eficaz dos meios
educacionais, estariam, dessa forma, garantindo a viabilidade
de préticas educativas também eficientes. (FAHEINA, 2011, p.
97)

Nesse periodo viu-se a possibilidade de implantar cursos a diatancia
utilizado como base o radio, a televisdo, o cinema e outras tecnologias como

ferramentas de aprendizagem

Em Minas Gerais, surgiram algumas ideias significativas para se
trabalhar o cinema educativo, fomentadas principalmente pelo movimento
cineclubista e pela Igreja Catolica. Segundo Ribeiro (1997, p. 51), uma das
funcdes da Federacdo de Cineclubes de Minas Gerais, criada em 1960, era:
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“Incentivar a criacdo de novos cineclubes em universidades, colégios e outras
entidades, dedicando também atencédo a criacdo de cineclubes infantis, dando
a todos a assisténcia que for necessaria e possivel’. A Federacdo, no seu
primeiro ano de vida, levou cursos e seminarios na area de cinema a quase mil
alunos espalhados pelo estado de Minas Gerais. No Rio de Janeiro, se destaca
o Centro de Estudos da ASA, Acdo Social Arquidiocesana do Rio de Janeiro,
ligada a OCIC, Organizacdo Catolica Internacional do Cinema, que promoveu a
cultura cinematografica em cineclubes ligados a Igreja Catdlica. Em 1953, a
Conferéncia Nacional de Bispos do Brasil, CNBB, cria o0 Centro de Orientac&o
Cinematografica, que dara origem, em 1962, & Escola Superior de Cinema da
Universidade Catdlica de Minas Gerais, fundada pelos religiosos Urbano Plentz
e Edeimar Massote, com a ajuda de egressos do movimento cineclubista
catélico, dentre esses o ex-professor emérito da UFMG, José Tavares de

Barros.

[..] o Centro de Estudos da Acdo Social Arquidiocesana,
coordenado por Irene Tavares de S4, que promoveu mais de
60 cursos sobre cinema, entre 1952 e 1968, além de publicar
trés livros que se tornaram referéncias para a discussao sobre
cinema e educagdo e para a implantacdo de cineclubes
colegiais. Sao eles: Cinema e Educagéo, publicado em 1967,
Cinema em debate: 100 filmes em cartaz, para cineclubes
colegiais, professores e alunos, em 1974; e Cinema: presenca
na educacgao, em 1978 (LOMBARDI, 2006, p. 61).

Nos anos 1960, nasce, no cenario produtivo audiovisual, um
movimento que influenciou ndo somente o circuito cinematografico, como
também toda a producdo audiovisual através do seu lema mais conhecido:
“uma camera na mao e uma ideia na cabeca”. Esse slogan, proferido por
Glauber Rocha (1939-1981), o representante mais proficuo do Cinema Novo,
nao teve papel preponderante somente na mao de cineastas dispostos a
produzir cinema na contramao da politica governamental vigente na época. Por
trds dessa frase de efeito de Glauber Rocha, h4 uma luta séria e constante
pela defesa de um cinema genuinamente brasileiro. Em uma carta de Glauber
Rocha a Paulo César Saraceni, que estudava na Europa, podemos comprovar

a urgéncia de mudancas que esse grupo de cineastas pretendia:
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[...] estamos recriando nosso cinema e vOcé precisa voltar
para ser soldado nesta luta. Nao quero que vocé fique mais
tempo na lItalia. [...] precisas FAZER FILMES aqui no Brasil
dentro de nossa luta: Joaquim [Pedro de Andrade], eu, [Luis]
Paulino [dos Santos], vocé, Miguel [Borges], Marcos [Faria],
Leon [Hirszman] e outros novos que surgirdo. (SARACENI,
1993, p.94-95 grifos do autor).

Em outra carta a Saraceni, Glauber Rocha, assumindo sua posicéo
esquerdista, da indicios de que estd arquitetando ideias para a criacdo do

Movimento Cinema Novo:

Escrevi um artigo negando o cinema. Nao acredito no cinema,
mas nao posso viver sem o cinema. Acho que devemos fazer
revolucdo. Cuba é um acontecimento que me levou as ruas,
me deixou sem dormir. Precisamos fazer a nossa aqui. Cuba é
0 méaximo [...]. Estdo fazendo um novo cinema (...), varios
filmes longos e curtos. Estou articulando com eles um
congresso latino-americano de cinema independente. Vamos
agir em bloco, fazendo politica. Agora, neste momento, nao
credito nada a palavra arte neste pais subdesenvolvido.
Precisamos quebrar tudo. Do contrario eu me suicido
(SARACENI, 1993, p.101).

Para Cardoso, M. (2011, p. 31), “o esfor¢o colossal empreendido por
ele num extenso campo de guerra cultural que envolvia a produgdo e
distribuicdo de filmes, a elaboragdo obsessiva de textos na imprensa, a
publicacdo de livros” tinha a intencédo de provocar a aproximacdo do Cinema
Novo com o publico. No entanto, os filmes cinemanovistas, com sua tematica
social realista direta, resgatada nos ideais dos modernistas, e sua estética
desglamourizada, construida a partir de inspiracdes trazidas do Neo-realismo
Italiano a da Nouvelle Vague francesa, afugentaram muitos espectadores dos
cinemas. Esses espectadores nédo entendiam as propostas estéticas, politicas
e culturais do Cinema Novo, que pretendia trazer a tona um Brasil
completamente desconhecido e ignorado pelos brasileiros das cidades
grandes. Apesar dessas referéncias, Rocha (1981, p.17) afirma: “Nosso cinema
€ novo porgue o homem brasileiro € novo e a problematica do Brasil € nova e
nossa luz € nova e por isso nossos filmes nascem diferentes dos cinemas da
Europa”. O cinema hollywoodiano, como usina de sonhos catartica, impregnava

a cultura nacional, que delegava ao publico uma confortavel e segura posi¢ao
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de espectador passivo das historias de pessoas e lugares distantes. Para
combater essa forma de interagir com o cinema, o proprio Glauber defendia

que deveria existir uma acao contraria agindo em trés dire¢des:

a primeira, mantendo a convic¢do de que uma nova linguagem
exigia uma nova pedagogia das imagens, capaz de retirar o
espectador da passividade do cinema norte-americano; a
segunda, defendendo uma politica de Estado que protegesse o
cinema nacional contra a voracidade de Hollywood; e,
finalmente, uma terceira frente que o conduzia as estratégias
no mercado cinematogréafico (CARDOSO, 2011, p. 31).

Os filmes produzidos por cineastas do Cinema Novo como Glauber
Rocha, Caca Diegues, Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman, Nelson
Pereira dos Santos, Roberto Santos, Rogério Sganzerla, Paulo César Saraceni,
Ruy Guerra, Olney S&do Paulo e outros, traziam contextos culturais puramente
brasileiros, que poderiam desempenhar um papel fundamental na educacao de
sua propria época, tanto em relacdo aos seus temas, que abordavam questdes
sociais brasileiras pouco estudadas, quanto a sua andlise do ponto de vista
estético, que foi inovador e original. Mas pouco se usou do cinema novo nas
experiéncias de utilizacdo do cinema nas escolas. As politicas publicas
voltadas para desenvolvimento desse recurso preferiram investir em uma
producdo didatica prépria, capitaneadas pelo INCE. O Cinema Novo precisou

de um bom tempo para ser reconhecido como portador

do maior inventario de representacdes do universo simbdlico
brasileiro, que ja se encontravam esbocadas desde o século
XIX, na literatura nacional Mas isso ainda é pouco, se
pensarmos naquilo que é imensuravel. Esse cinema nos
ensinou um pais e uma cultura que desconheciamos e da qual
ndo pudemos jamais nos livrar. Influenciou a literatura, a
televisdo brasileira, o teatro, a musica e continua influenciando
as novas geracdes [...] Ele ensinou, registrou e mostrou as
caras e falas dos tipos brasileiros, na cidade e no campo, em
seus melhores e piores documentarios. Cada filme de ficcédo
gue se embrenhou pelos interiores do Brasil e nos reconditos
urbanos registrou uma visdo de mundo que coincide com a
existéncia de um pais secreto, ao mesmo tempo belo e terrivel
(MOTA, 2008, p.20).
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No auge repressivo do Governo Militar, é criada a Empresa Brasileira
de Filmes S/A (EMBRAFILME), em 1969, uma empresa de economia mista na
qual o governo tinha maior parte das acdes. A funcao inicial da EMBRAFILME
era distribuir e difundir o cinema nacional fora do pais em mostras e festivais.
Segundo Galvao (2004, p.66), o governo Médici “ja ndo tinha mais interesse
em utilizar o cinema como um veiculo auxiliar na promog¢éo da educacéo e da
divulgacao cientifica no Brasil. Além disso, para realizar propaganda politica,
eles contavam com o DIP”. A classe cinematografica ficou indignada com o
desenho institucional e operacional dessa empresa, voltada para o mercado
externo, sem que fossem consideradas as necessidades da produc¢do nacional
de entretenimento e educagao.

Em 1970, a EMBRAFILME comeca a fomentar o mercado interno por
meio de empréstimos, mesmo assim eram poucos 0s contemplados e muitos
os que ficavam indignados. Em 1972, ela comeca atuar no regime de co-
producédo, assumindo parte do direito patrimonial dos filmes. Segundo Amancio
(2007, p.176), a relacdo da EMBRAFILME com a classe cinematografica se
ameniza durante o | Congresso da Industria Cinematografica, quando é
apresentado aos dirigentes da estatal o “Projeto Brasileiro de Cinema”
propondo, dentre outras coisas, “a reestruturacao da Embrafilme, que passaria
a empresa publica, regida pelo direito publico, com autonomia financeira e
administrativa”. Os estimulos a “dignificacdo” da atividade cinematografica séo
bem aceitos pela categoria, no entanto foi desenhado “um projeto de inducéo
ideolégica de carater nacionalista e didatico” pela EMBRAFILME, que entrou
em “choque com a producdo comercial reinante, a base de comédias ligeiras
associadas ao modelo italiano”. O grande sucesso de bilheteria Dona Flor e
seus dois maridos, de Bruno Barreto, foi distribuido pela EMBRAFILME com
um inovador sistema de controle de bilheteria.

Em meio aos problemas da EMBRAFILME para se ampliarem os
incentivos ao cinema, entre 1969 e 1971, um grupo de cineastas dissidentes do
Cinema Novo cria um movimento de producao independente, chamado depois
de Cinema Marginal. Esse movimento se caracterizava pela criatividade em
realizar filmes de baixo orcamento, usando restos de peliculas de outras

producdes para gravar e, como mao de obra, técnicos desempregados e
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subempregados da Boca do Lixo, gueto paulista onde se encontravam alguns

servicos relacionados a producéo cinematogréfica.

A guinada do Cinema Novo para inserir-se no mercado de
distribuicdo e exibicdo faz com que alguns de seus ideais do
inicio da década de 1960 aparecam agora como “velha
novidade”. Aos poucos, entdo, toma forma mais precisa, por
volta de 1969, esse grupo de jovens diretores, em conflito cada
vez mais direto com o Cinema Novo. A novidade da situacdo é
gue agora o0s antigos rebeldes sdo chamados de
conservadores e reacionarios, além de verem suas antigas
bandeiras retomadas num momento em que ja as haviam
deixado para tras (RAMOS J. M. O, 1987, p. 388).

A ruptura com o Cinema Novo se da no campo estético, em que 0s
cineastas “marginais” bebiam da graméatica hollywoodiana e dos filmes de baixo
orcamento alternativos a esse mainstream, conhecidos como filmes B.
propondo abordagens ligadas ao sexo, aventuras, ficcdo cientifica, policial e
outros.

Com a entrada do produtor e cineasta Roberto Farias para a dire¢céo
geral da EMBRAFILME, com o0 apoio explicito da classe cinematografica,
inclusive com apoio incondicional de Glauber Rocha e Nelson Pereira dos
Santos, hd uma aproximacdo “entre as correntes nacionalista, articulada ao
desenvolvimentismo e a industrialista, absorvendo as formas de producédo e
moldes artisticos estrangeiros, correntes conflitantes desde o0s anos
1950/1960” (AMANCIO, 2007, p.176). Com a extingdo do INC em 1975, as
atribuicbes da EMBRAFILME s&o ampliadas, passando a produzir, financiar,
promover, distribuir e premiar o cinema brasileiro, além de investir em
producdes sem pretensbes de mercado, como documentarios e filmes

didaticos.

Um clima de otimismo apontava para uma definitiva
consolidacao industrial do cinema brasileiro e para a obtencao
de sua independéncia econdmica. A atividade do cinema se
impunha enquanto esfera de negociacdo que busca sua
legitimidade junto ao governo e a opinido publica. E as
demandas foram acolhidas e abonadas por fartos recursos
oficiais. Esses primeiros anos da década de 1970 serdo a fase
aurea da relacdo pré-industrial do cinema intermediada pelo
Estado, que s6 sofrerd os primeiros revezes no inicio dos anos
1980 (AMANCIO, 2007, p.177).
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Nos final dos anos 1970, um programa voltado para o cinema
educativo é desenhado pela EMBRAFILME em parceria com o Ministério da
Educacdo e Cultura. Uma grande pesquisa de temas historicos a serem
transformados em filmes é deflagrada com muito alarde e promessa de
recursos, no entanto os filmes nédo chegaram a ser produzidos. Nos anos 1980,
devido a problemas econdomicos e ao fortalecimento da TV, a atividade
cinematografica regride consideravelmente sua producao. Para Amancio (2007,
p. 180), a EMBRAFILME reduziu o financiamento e a quantidade de filmes
apoiados, “sob o argumento da necessidade de uma qualidade mais
competitiva e de uma campanha de difamacdo na imprensa, baseada em
supostos favorecimentos e corrup¢ao”. Em 1990, no governo do presidente
Fernando Collor de Mello, a EMBRAFILME é extinta sumariamente junto com
outros o6rgdos correlacionados ao cinema como a Fundagdo do Cinema
Brasileiro (FCB), que cuidava de acervos relacionados ao cinema brasileiro.
“De uma situacdo de estabelecimento confortavel frente ao mercado o cinema
reduziu-se novamente a uma atividade periférica, recomecando do zero.”
(AMANCIO, 2007, p.181)

A producéo cinematografica so seré retomada na década de 1990, com
a criacdo da secretaria para o Desenvolvimento do Audiovisual e a Lei do
Audiovisual, possibilitando recursos financeiros importantes para esta area. Em
2008, a Agéncia Nacional de Cinema lanca o Fundo Setorial do Audiovisual,
possibilitando fomentar a industria cinematografica e audiovisual, oferecendo
novas formas de estimulo estatal e aumentando sua abrangéncia.

O hiato deixado em momentos de altos e baixos da producao
cinematografica ao longo do tempo foi preenchido pela TV, que comeca a se
destacar como parceira da educacéo. Apesar de a TV Guanabara do Rio de
Janeiro, em 1961, ter proporcionado a primeira experiéncia de EaD (Educacao
a Distancia) da TV, com um programa de duas horas diarias realizado pelo
Instituto de Educacédo de Alfredina de Paiva e Sousa, foi o governo militar que
investiu mais nessa modalidade de educacéo, criando, pelo Decreto n° 60.596,
de 13 de abril de 1967, a Fundagdo Centro Brasileiro de TV Educativa
(FCBTVE). O principal motivo da criacdo dessa Fundacéo, segundo estudos do

MEC, era “a exiguidade das redes escolares e a insuficiéncia de professores”,
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que tornavam a situacao critica no campo educacional (BARROS FILHO, 2010,

p. 54). Das finalidades dessa Fundacao, destacam-se:

Art. 1° A Fundacéo Centro Brasileiro de TV Educativa, instituida
pelo Poder Executivo, de acérdo com a Lei n° 5.198, de 3 de
janeiro de 1967, tera por finalidade a producdo, aquisi¢cdo e
distribuicdo de material audio-visual destinado a televisdo
educativa, contribuindo, direta ou indiretamente, para a
expansdo e o aperfeicoamento do sistema de televisdo
educativa no pais.

Art. 2° Para a consecugdo de seus fins, a Fundacdo podera
dispor de 6rgdos especificos e veiculos proprios e promover
seus objetivos através das emissoras publicas e particulares,
entrosadas no sistema nacional de televisdo educativa,
mediante convénios e regimes especiais de cooperacao, e,
bem assim, colaborar com as emissoras de televisdo em geral,
na esfera dos interésses comuns relacionados com a educacéo
e a cultura (DECRETO n° 60.596, de 13 de abril de 1967).

Em 1981 a (FCBTVE) é reestruturada, incorporando outros 0rgaos
ligados a educacgéo a distancia como a Secretaria de Aplicagbes Tecnoldgicas
(SEAT), o Centro Brasileiro de Televisdao Educativa (TVE - Canal 2-RJ) e o
Servico de Radiodifusdo Educativa (SRE/ MEC), Centro Brasileiro de TV
Educativa Gilson Amado, o Centro Brasileiro de Radio Educativo Rogquette-
Pinto e os Centros de Cinema Educativo e de Informética. Suas principais

atribuicbes passam a ser:

O emprego do recurso tecnolégico enquanto meio, com énfase
em seu aspecto multiplicador, tendo na educacdo bésica sua
prioridade fundamental; o desenvolvimento cultural através de
estratégias de educacdo formal e, sobretudo, n&o-formal,
atingindo, de modo amplo e diversificado, diferentes camadas
da populagcdo e regides do pais; o estimulo a criatividade
audiovisual, visando ao aperfeicoamento e criacdo das
tecnologias de comunicacdo educativa; a capacitagdo e o
desenvolvimento de recursos humanos especializados em
tecnologia educacional (MEC, 1985, p.11-12).

As TVs Cultura também comecam a se destacar como produtoras de
conteudos de qualidade voltados para a educacdo. Como ndo eram TVs
comerciais, mantinham-se por meio de parcerias com o governo federal,

governos estaduais e recursos de fundacbes de carater privado. Dentre os
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programas educativos produzidos para TV, se destacam: Jodo da Silva e A
Conquista, produzidos pela FCBTVE, e Madureza Ginasial e a telenovela
educativa Meu Pedacinho de Chéo, produzidos pela Fundagcéo Padre Anchieta,
mantenedora da TV Cultura de S&o Paulo. O Madureza Ginasial era
retransmitido por outras 29 emissoras de TV em todo o pais. No entanto, esse
programa foi criticado por muitos devido ao seu formato didatico inovador, que
tirava totalmente o professor de cena, pautando sua formatacdo sO nos
recursos audiovisuais. O Madureza Ginasial foi inspirado em modelos
internacionais de producdo de programas instrucionais. Contava com a
consultoria de professores da USP para a preparacédo dos conteudos das aulas
e para formatagcdo das estratégias didaticas audiovisuais. A antropdloga Ruth
Cardoso, o economista Paul Singer, o linguista Flavio Di Giorgi, 0 sociologo
Gabriel Cohn e o psicélogo Rodolfo Azzi eram os principais colaboradores
(BARROS FILHO, 2010, p.188).

Esse modelo de programa inspirou a criacdo do Telecurso 2° Grau em
1978, uma iniciativa da Fundacdo Roberto Marinho e Fundacdo Padre
Anchieta, visando a atender a populacao brasileira que néo tinha completado o
2° Grau, atual Ensino Médio. O projeto promovia a producdo e veiculagdo de
teleaulas, transmitidas pela TV Globo, TV Cultura e por outras emissoras
educativas espalhadas pelo pais, além de serem retransmitidas em versdes
radiofonicas, utilizando a estrutura do Projeto Minerva do entdo Ministério da
Educacao e Cultura. Os alunos desse modelo de EaD podiam acompanhar as
aulas, que eram transmitidas pela TV, além de comprar semanalmente o

material impresso nas bancas de jornal.

Esse projeto trouxe algo que foi tentando pela TV Continental
na década de 1960, que foi a experiéncia de uma rede
comercial de televisdo a servigo da educagéo, com a diferenca
que, dessa vez, quem encabegava o projeto era a hegeménica
Rede Globo de Roberto Marinho, quadro que alteraria de
algum modo o status da educacdo na TV (OLIVEIRA W. A.,
2011, p.2956).

Depois dessa primeira versdo do telecurso, a Fundacdo Roberto
Marinho e a Federacao das Industrias do Estado de S&o Paulo (FIESP) lancam
0 Telecurso 2000 para pessoas que nhao haviam completado o ensino
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fundamental ou o médio. Também foi criado o Telecurso 2000 -
Profissionalizante, com programas de diversas areas ligadas a industria. Esses
programas ficaram no ar até 2008. Em 2010, foi criado outro médulo chamado
de Telecurso Profissionalizante de Mecanica, produzido conjuntamente com o

Servi¢co Nacional de Aprendizagem Industrial de Sdo Paulo (SENAI-SP).

3.3 Aproximag0es e distanciamentos entre o ensinod e Arte e 0 ensino do
Audiovisual

Nos anos 1970, a presenca do audiovisual nas escolas brasileiras
transitava basicamente por dois caminhos: ou era produzido especificamente
para fins didaticos, no auxilio de professores em diversas areas do
conhecimento, ou era selecionado na industria cultural para servir de aporte
ilustrativo em disciplinas especificas, como por exemplo, os filmes com roteiros
baseados em acontecimentos histéricos. Poucas experiéncias no ensino formal
trabalhavam as questbes do especifico audiovisual, como a analise de sua
estrutura narrativa, semidtica ou estética. Havia pouca experiéncia de levar o
ensino da producédo audiovisual para a sala de aula. Esse segundo caso, como
ja foi salientado, foi devido principalmente as dificuldades de acesso aos

equipamentos. Barbosa, (1996), em um estudo sobre essa década, afirma que:

Apreciacdo artistica e histéria da arte ndo tém lugar na escola.
As Unicas imagens na sala de aula sdo as imagens ruins dos
livros didéaticos, as imagens das folhas de colorir, e no melhor
dos casos, as imagens produzidas pelas proprias criangas. (...)
Mesmo nas escolas particulares mais caras a imagem nao é
usada nas aulas de arte. Eles lecionam arte sem oferecer a
possibilidade de ver. E como ensinar a ler sem livros na sala de
aula. (...) Eu n&o quero parecer apocaliptica em afirmar que 17
anos de ensino obrigatério da arte ndo desenvolveu a
qualidade estética da arte-educacao nas escolas. O problema
de baixa qualidade afeta ndo somente a arte-educacdo mas
todas as outras areas de ensino no Brasil. A atual situacéo da
educagdo geral no Brasil € dramatica. (BARBOSA, 1996,
p.172-173)

Parte desse engessamento se deve ao modelo de ensino adotado na
Lei de Diretrizes e Bases (LDB) n°® 5692/71, que veio solidificar o tecnicismo
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positivista, objetivando a profissionalizacdo como meta principal. Na busca de
uma sociedade mais homogénea e livre de conflitos, o ensino passa ser
essencial na difusdo dos valores dominantes da sociedade. A possivel
aproximacéo do ensino audiovisual com o ensino de Arte nesse momento era
improvavel, até porque o laissez-faire®” era incentivado nas atividades de
Educacédo Artistica. O ensino do audiovisual demandaria um minimo de
orientacdo técnica aos alunos e uma capacitacao imprescindivel do professor.
A realidade nos anos 1970 € a seguinte: “nas escolas a arte ocupa o lugar de
atividade, lazer ou relaxamento, sendo ignorada como area de conhecimento”
(MACEDO, 2008, p.17)

Em 1973 é criada a Licenciatura em Educacgdo Artistica com funcéo
ferramental na preparacdo dos professores que iriam atuar nas escolas. Mas
pouco se ensinava de audiovisual nesses cursos de licenciatura, pois além de
grande parte dos cursos ndo terem estrutura técnica e disciplinas especificas, a
maioria deles durava dois anos, portanto pouco tempo para se aprender tudo o
que era exigido pela Lei. A LDB n° 5692/71 instituia a polivaléncia nas areas de
artes plasticas, musica e artes cénicas (teatro e danca), e nao cita o
audiovisual como uma éarea especifica das artes.

Apesar de ser denominado como “sétima arte”, o audiovisual®®
possivelmente nao foi incluido dentro dessa polivaléncia pelos redatores da Lei
por entenderem que se tratava de um produto mais ligado a area de
comunicacdo, do que a area de arte. Esqueceram-se de que a funcgdo
comunicacional é competéncia de alguns tipos de produtos audiovisuais e de
outros nem tanto. Esse conceito comeca a ser revisto a partir dos anos 1980,
quando alguns educadores e teoricos passam a considerar a possibilidade do
ensino de arte pelo viés da cognicdo imaginativa. O consenso para a maioria é

que imaginacdo quer dizer invencao, criatividade e fantasia. Efland (2005)

° Laissez-faire, termo extraido da expressdo de lingua francesa “Laissez faire, laissez aller,
laissez passer” que significa originalmente “deixai fazer, deixai ir, deixai passar”. Laissez-faire,
antes aplicado a conceitos relacionados a economia no liberalismo classico, foi adaptado pela
histéria do ensino de Arte, para designar metodologias em que o professor deixa o0 aluno
totalmente livre para desenvolver sua cognicdo em arte.

*® Foi trocado pelo termo cinema, pois este, como termo para designar um produto filmico, esta
desatualizado. O cinema tradicional, totalmente realizado em pelicula e exibido exclusivamente
em salas de cinema, ndo existe mais. Hoje o conceito de audiovisual € mais abrangente, esta
ligado a qualquer narrativa construida com imagens em movimento e sons, que transita por
varios espacos: TV, internet, smartphones, consoles de jogos, galerias de arte, além da propria
sala de cinema.
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salienta que tanto a imaginacdo quanto os sentimentos e as emoc¢des nunca
foram muito importantes para as teorias cognitivas anteriores. Lakoff e Johnson
(1980, p.183 apud EFLAND, 2005, p.330) apontam que, na verdade, a
imaginacdo esta intrinsecamente ligada as categorias de nosso pensamento
cotidiano que sdo “amplamente metaféricas e nosso raciocinio diario envolve
relagbes metaféricas e inferéncias, portanto a racionalidade comum é
imaginativa por sua natureza”. Para Efland, a Arte € o lugar dos saltos
metaforicos, que se ressaltam pela sua exceléncia estética. Nesse caso a
imaginacdo deve ser estimulada e ser o principal objeto de estudo. Para ele,
“aprofundar o campo da imaginacdo e do papel que pode ter na criagdo de
significados pessoais e na transmissao da cultura torna-se o ponto e o
propésito para se ter artes na educacdo” (EFLAND, 2005, p. 341). Pimentel
(2008, p.33) afirma que o ensino da arte nesse contexto se daria pela metafora
e nao pela semidtica. Direcionando os estudos por esse caminho, a arte como
area de conhecimento, se torna mais “autbnoma e mais determinada, onde os

estudos transdisciplinares” ganham forca.

Aqueles que defendem a arte na escola meramente para
liberar a emocao devem lembrar que podemos aprender muito
pouco sobre nossas emocfes se ndo formos capazes de
refletir sobre elas. Na educagéo, o subjetivo, a vida e a vida
emocional devem progredir, mas ndo ao acaso. Se a arte ndo é
tratada como um conhecimento, mas somente como um “grito
da alma”, ndo estamos oferecendo nem educacdo cognitiva,
nem educagdo emocional (BARBOSA, 1998, p. 20 grifos da
autora).

Alguns tipos de produtos audiovisuais mais esteticamente instigantes,
como as animacgdes abstratas, video artes, video mappings e outros filmes com
narrativas mais experimentais ou com temas mais subjetivos, estudados por
meio da perspectiva da cognicado imaginativa, desdobrariam em uma série de
qguestdes relacionadas a estética e a emocao, que possivelmente ndo seriam
abordadas em um estudo semiolégico. Nesses géneros audiovisuais, a
multiculturalidade é parte fundamental de suas estruturas, as quais se ligam de
maneiras diferentes a imaginacao de cada observador. E, para dar conta dessa

multiculturalidade, um campo de estudo que estabelece relacdes entre a arte e
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outras areas diversas do conhecimento, como a psicologia, sociologia, historia,
filosofia, antropologia e outras, € extremamente necessario.

A desvalorizacdo dos modelos militares se iniciou na década de 1980
com o Plano Setorial da Educacéo, tendo ainda Jodo Baptista de Oliveira
Figueiredo, entdo Presidente do Brasil, procurado concentrar esforcos na
educacdo das camadas mais pobres da populacdo. Era uma tentativa de
compensar as grandes falhas do mecanismo da educacao tradicional e,
posteriormente, com o compromisso da educacdo gratuita promovida pelo
Presidente José Sarney. A abertura politica favoreceu a discussdo de temas e
abriu novos horizontes para a discussdo de metodologias educacionais. Uma
das discussfes era a reformulacdo dos curriculos para a alfabetizacdo das
massas, e nesse caso 0 audiovisual entraria como um dos processos

fundamentais para atingir esse objetivo.

A politica educacional do governo Sarney encontra-se no
documento Educagdo para Todos (1985). Neste documento, 0
compromisso com a constru¢cdo da democracia e da justica
social e com a garantia de ensino fundamental gratuito e
obrigatério para todos é a meta principal; reafirma-se a
importancia e a necessidade de alfabetizar as massas
elegendo-se o curriculo como o principal instrumento de tal
processo (GOUTHIER, 2008, p.17).

A nova Lei de Diretrizes e Bases Nacional (LDBN) Lei 9.394, de 20 de
dezembro 1996, traz um desenho mais contemporaneo de educagdao,
entendendo que espacos de educacéao transcendem o espaco fisico da escola,

como consta no Artigo 1° da Lei:

A educacdo abrange o0s processos formativos que se
desenvolvem na vida familiar, na convivéncia humana, no
trabalho, nas instituicbes de ensino e pesquisa, nos
Movimentos Sociais e organizacbes da sociedade civil e nas
manifestacdes culturais (Lei 9.394, de 20 de dezembro 1996)
Esse entendimento dos que formataram a Lei, de que era necessario
ser levando em conta a realidade do pais, que ja estava inserido em um
consumo de cultura de massa, capitaneado pela TV, foi muito salutar para
discussbes sobre o ensino do audiovisual nas escolas. Em relacdo a area de

arte, essa Lei extingue a disciplina de Educacdo Artistica e cria 0 ensino
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obrigatdrio de Arte. A mudanca nao é s6 nominal, “mas de toda a estruturacéo
gue envolve o tratamento de uma area de conhecimento. De atividades
esporadicas de cunho mais proprio de relaxamento e recreacdo, passa-se ao
compromisso de construir conhecimentos em Arte” (PIMENTEL, 2006, p.1 apud
GOUTHIER, 2008, p.17).

Logo em seguida a Lei 9.394, sdo criados os Parametros Curriculares
Nacionais (PCN), que propdem “construir uma escola voltada para a formacéo
de cidadaos” estabelecendo “uma revisédo de curriculos” para que os cidadaos
se preparem para 0s “progressos cientificos e avangos tecnolégicos” (BRASIL,
1998a). No entanto, h& ainda hoje, em pleno século XXI, uma clara diferenca
entre as reverberacdes providas pela Lei de Diretrizes de Base (LDB 9394/96)
e pelos (PCN) e o que acontece efetivamente nas escolas formais brasileiras.
Existe uma clara imposicdo de materiais formatados e um engessamento
causado por copia de modelos de outros paises, descontextualizados da nossa
realidade social.

A contextualizacdo do ensino da arte leva a uma mudanca
significativa no aparato legal. Mas nem por isso a legislacao foi
incorporada na pratica cotidiana da maioria das escolas, ainda
distantes das reflex6es contidas na LDBN e nos proprios PCN.
Tanto a LDBN quanto os PCN também nao tém vinculo direto
com o ensino da arte em qualquer outro espaco fora das
escolas, onde as concepg¢fes de ensino da arte estariam, em
tese, libertas de qualquer baliza legal (GOUTHIER, 2008, p.19).

Outro problema é em relacdo a liberdade das escolas em estabelecer
seus proprios curriculos a partir de diretrizes dos PCN. Frigotto e Ciavatta
(1999) apontam que é paradoxal quando se propde em conjunto com os PCN
um SAEB (Sistema Nacional de Avaliagdo da Educacdo Bésica), que tira a
possibilidade de maleabilidade do primeiro, obrigando-o a produzir resultados
concretos.

O governo proclama a importancia de as escolas produzirem,
dentro de suas realidades e de forma participativa, seus
curriculos e propostas politico-pedagogicas. Essas propostas,
todavia, vém sendo atropeladas por diferentes mecanismos e
exigéncias que transformam, na pratica, os PCNs, produzidos
por especialistas e consultores distanciados das condigcbes
concretas da realidade brasileira, numa imposicdo obrigatoria
(FRIGOTTO; CIAVATTA, 2003, p. 116).
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Essa exigéncia de resultados concretos para o ensino de Arte, por
exemplo, €& muito complexo e subjetivo. Em muitos casos, por
desconhecimento ou indisponibilidade, os professores ndo se dedicam com
rigor a essas atividades avaliativas, deixando de transmitir aos 0Orgaos
executivos a realidade em que se encontra o ensino de Arte em suas escolas.

Em um pais de dimensdo continental e com tamanha defasagem
educacional, o ensino a distancia € capaz, através do audiovisual e das
tecnologias oferecidas hoje, de flexibilizar o espaco de aprendizagem como
item fomentador de conhecimento e modificante das formas de ensino e
aprendizagem. A EaD proporciona maior facilidade de atendimento a uma
grande quantidade de educandos simultaneamente, por sua abrangéncia
territorial, baixo custo, alto interesse e possibilidade de captacdo financeira
para se autofinanciar e expandir. Os programas de formacao contemporaneos
via EaD nao sao possiveis sem a utilizacdo dos meios audiovisuais tanto para
producdo de materiais didaticos quanto para mediacdo entre alunos,
professores e instituicoes.

Tanto no ensino de Arte como nas outras areas de humanidades, o
engessamento de metodologias, de avaliacdes e a cépia de modelos prontos
nao sao eficazes, adequados ou suficientes para produzir resultados salutares.
Ha, obviamente, a inevitabilidade de um conjunto de principios e
procedimentos a serem adotados, mas faz-se necesséaria uma adequacéo a
cada realidade e contexto social em que a escola, o professor e o educando
estéo inseridos. Isso leva a exigéncia de que o professor produza sua propria
metodologia. Esse é o grande desafio: conhecer, ensinar, criar e executar
metodologias adequadas a cada realidade a partir de um ensino nao linear,
continuo, reflexivo e que esteja aberto a rupturas, caracteristicas ndo sé de

qualquer elaboracéo artistica, mas também producdo de conhecimento.

A arte, para permanecer arte, deve permanecer um fermento
de anarquia, de escandalo, de desordem. A arte é por definicdo
um elemento perturbador dentro da instituicdo. Ela ndo pode
ser concebida pelo aluno sem a experiéncia do ‘fazer’ e sem
contato com o artista, o profissional, entendido como corpo
‘estranho’ a escola, como elemento felizmente perturbador de
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seu sistema de valores, de comportamentos e de suas normas
relacionais. (BERGALA, 2008, p.30)

As orientagdes do PCN de Arte sédo claramente calcadas na Abordagem
Triangular proposta pela educadora Ana Mae Barbosa, no sentido em que o

ensino de Arte ja vigora como area de conhecimento.

Barbosa propde o fazer, o ver e o contextualizar a arte como
estrutura-guia do planejamento das aulas, da participacédo dos
alunos e do envolvimento com o entorno, naqueles instantes
em que a liberdade de escolha e a autonomia do sujeito séo
estimuladas. E abrangente, pois transforma o professor em
pesquisador. De acordo com essa perspectiva, o ensino de arte
é fundamentado consciente e coerentemente com 0 processo
de construgcdo de conhecimento por parte dos envolvidos
(SANTANA, 2010, p.31).

O fazer, fruir e contextualizar, base do conhecimento e producao
artistica, permitem que 0S processos sejam construidos a partir das
especificidades de cada curso ou escola, destacando a experimentagcdo como
processo que fomenta o aparecimento das mais diversas questdes. Nesse
contexto, o ensino do audiovisual ganha qualidade e consegue abarcar as
infinitas possibilidades de trabalho sobre o produto audiovisual. Olhando pelo
prisma da Abordagem Triangular, o professor e os alunos conseguem filtrar
objetos artisticos audiovisuais em meio ao denso bloco de imagens em
movimento e sons acumulados por mais de um século, descontruir esses
objetos sob varios aspectos (estéticos, metaféricos, filosoficos, narrativos,
comunicacionais, sociais, simbdlicos, culturais e outros), além de produzir
novos objetos a partir da assimilagdo dessas experiéncias. Na perspectiva mais
atualizada da Abordagem Triangular, segundo Santana (2010), a criadora
desse processo sugere uma abordagem em zigue-zague, em que nao importa
de onde a interagao cognitiva vai ser iniciada, porque todos 0s processos tém a

mesma importancia na triangulagao.

O novo esquema hao altera a forca da proposta, apenas torna
mais flexivel sua execugcdo e planejamento, porque oferece
maior autonomia de escolha ao professor, ja que elaboragéo e
a producdo de obras devem ter a mesma importancia da
contextualizacdo, bem como da fruicdo estética dessa obra.
Essas acgbfes se complementam. O esquema zigue-zague
facilita o entendimento da proposta e elimina a possivel acdo



172

tendenciosa na qual se privilegie uma em detrimento de outras.
Sendo assim, tornou-se ainda mais importante a autonomia do
proprio professor na decisdo sobre qual sequéncia das
atividades sera priorizada ao analisar o diagnostico do grupo
em questdo (SANTANA, 2010, p.32).

O ensino do audiovisual, nesse contexto atualizado, também ganha
forca. Hoje é natural alunos dos centros urbanos, principalmente os das
classes A e B, chegarem as suas classes carregados de informacdes e
conhecimentos sobre tecnologias para producdo audiovisual. Muitos dsses
alunos acessam com facilidade tutorias na internet, ttm uma camera digital e
um computador em casa para experimentar, ou seja, sabem fazer. No entanto,
nao desenvolveram a capacidade de filtrar o grande bloco e ndo conseguem
fruir filmes especificos, pois ja estdo saturados de ver imagem, nao
conseguindo enxergar mais nuances. Na mesma classe, pode haver outro tipo
de aluno, que é um profundo conhecedor do universo da animagéao e todas as
séries de animé produzidas no Japéo, ou seja, consegue fruir e contextualizar,
no entanto ndo consegue fazer uma animacdo, pois nunca Ou operou uma
numa camera, mesa de luz ou computador para fins de producédo audiovisual.
O professor de Arte € fundamental nessa triangulacdo, pois vai orientar esse
aprendizado equilibrando o conhecimento em cima das diferencas percebidas
entre seus alunos.

Os PCN foram revistos em 2000, passando por uma revisdo a fim de
atualizar as orientagbes de acordo com o panorama sociocultural do pais.
Apesar de j4 precisar de nova atualizacdo, percebe-se, por exemplo, que o
PCN para o Ensino Médio, em sua Parte Il, "Linguagens, CAdigos e suas
Tecnologias”, traz o universo das audiovisualidades mais para proximo da
realidade do ensino de Arte. Um dos aspectos salientados no documento em
relacdo a “fazeres artisticos, nas diversas linguagens e codigos” esta
relacionado a “elaboragfes inventivas com materiais, técnicas e tecnologias
disponiveis na sociedade humana”. Em relacdo as competéncias em Arte para

o0 Ensino Médio, destacam-se:

Realizar producgfes artisticas, individuais e/ou coletivas, nas
linguagens da arte (musica, artes visuais, danca, teatro, artes
audiovisuais) (...) saber fazer trabalhos artisticos em telas
informaticas, videos, CD-ROM, home-page, dentre outros,
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integrando as artes audiovisuais (...) analisar os sistemas de
representacao visual, audiovisual e as possibilidades estéticas,
bem como de comunicacdo presentes em seus trabalhos, de
seus colegas e de outras pessoas (...) investigar, em suas
producbes de artes visuais e audiovisuais, inclusive as
informatizadas, como se d&do as articulagbes entre o0s
componentes basicos dessas linguagens (BRASIL, 2000, p. 49-
50-51).

Em relacéo a fruicdo, os alunos podem:

...fruir, estudar e analisar as produgbes em artes visuais, tanto
na producdo artistica em geral quanto naquelas ligadas ao
campo da comunicacdo visual como o designer, ou ainda
naqueles produzidos pelas novas midias e artes audiovisuais -
video, televisdo, multimidia, CD-ROM, home-page etc -
conscientizando-se dos meios visuais e audiovisuais de
representacdo, comunicacdo e informacao; (...) investigar as
articulagbes dos elementos e componentes bésicos das
linguagens visual e audiovisual presentes nas producbes
artisticas em geral e nas do campo da comunicacédo visual, das
novas midias e artes audiovisuais (BRASIL, 2000, p.53).

Da mesma forma, alguns estados tém uma preocupacgédo em atualizar
seus curriculos basicos para a nova realidade, principalmente em relacédo as
Tecnologias de Informacdo e Comunicacdo (TICs). Em Minas Gerais, por
exemplo, a partir de estudos realizados em 2004 e 2005, os educadores Lucia
Gouvéa Pimentel, Evandro José Lemos da Cunha e José Adolfo Moura,
fizeram, em 2006, uma das Propostas Curriculares para o ensino de Artes mais
atualizadas do pais. Propuseram, inclusive, a criacdo de um Centro de
Referéncia Virtual do Professor (CRV), que se concretizou em 2008. A
proposta curricular é dividida em eixos tematicos especificos para cada area
artistica, além de topicos explicativos sobre as Diretrizes Norteadoras para o
Ensino de Arte, Objetivos do Ensino de Arte, Critérios de Selecdo dos
Conteudos e Avaliacdo em Arte. O ensino do audiovisual, para os autores
“ensino das artes audiovisuais”, entra na proposta curricular para o Ensino

Médio como um eixo tematico, no qual:

...institui-se  como um elemento de reestruturagcdo do
conhecimento humano na atualidade, pois o contato que todos
tém hoje com a imagem em movimento, conjugada com o som,
representa uma mudanca significativa na forma de alguém se
posicionar na sociedade. Portanto, o relacionamento que se
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tem hoje com a denominada cultura audiovisual supera, em
varias situacles, outras formas de consumo de produtos
culturais; serve de exemplo a hegemonia cultural que a
televisdo tem conseguido nos ultimos anos, com uma producao
e reproducdo de imagens que influem enormemente no
comportamento da populacdo em quase todo o mundo e quase
todas as situagfes sociais - costumes, religido, ética, politica
etc. A imagem em movimento tem, assim, um sentido muito
forte em nossa vida cotidiana. A introducdo da temética
audiovisual na atual proposta curricular para o Ensino Médio
revela-se extremamente oportuna, visto que 0 nosso seculo
tende ao aprofundamento do conhecimento e da relacdo das
pessoas com a imagem em movimento, ja consolidado e
bastante significativo desde o século XX com o surgimento
e/ou desenvolvimento da fotografia, do cinema, da televiséo e o
aparecimento de novas tecnologias aplicadas a produtos
audiovisuais, como a imagem digital (PIMENTEL; LEMOS;
MOURA, 2006, p. 24).

No ensino superior, houve um avanco importante em 2012, com a
inauguragao do curso de Licenciatura em Cinema na Universidade Federal
Fluminense (UFF). O curso é o primeiro no pais voltado para formar
profissionais de educacdo especificamente para o ensino do audiovisual, Na
estrutura curricular desse curso os alunos sdo convidados a entrar em imersao.
Além de ter um curriculo proprio e abrangente na &rea audiovisual, inclui
disciplinas ligadas ao bacharelado em educacgéo e em arte educacdo, comuns
aos cursos de licenciatura. O curso busca atender a uma crescente demanda
da sociedade pelo conhecimento mais aprofundado da diversidade da
producdo audiovisual e, sobretudo, capacitar professores com habilidades de
instigar as potencialidades dos alunos em relacdo as varias manifestacdes
audiovisuais.

A LDB, os PCN e o PC-Arte sdo essenciais para fomentar o ensino do
audiovisual na escola, ndo apenas na producao de conhecimento, mas também
como pratica enriquecedora e transformadora. No entanto, € urgente uma
reestruturacdo desses documentos e das politicas voltadas para a educacéao,
para que se amplie o ensino do audiovisual no ensino formal. A realidade
sociocultural dos anos 2010 é completamente diferente da década em que a
LDB foi pela ultima vez redesenhada. Mesmo o PC-Arte de Minas Gerais, que
foi publicado em 2006, ja se encontram desatualizados em relacdo as artes
audiovisuais. A rapida insercdo das tecnologias digitais (video, som, internet,

hipertexto, dispositivos moveis de comunicacdo) no cotidiano das pessoas
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provoca uma disparidade em relacdo a educacao formal, que ndo consegue
acompanhar o ritmo dessa atualizacdo tecnoldgica. Quanto mais demorado
esse processo de adaptacdo, mais o abismo entre a realidade intramuros e
realidade extramuros da escola vai se aprofundar.

Se o lugar do ensino do audiovisual for dentro do campo do ensino de
Arte, que esse Ultimo passe a adota-lo desde a educacgédo infantil. De certa
forma, no mundo contemporaneo, mesmo antes de nascerem, as pessoas ja
entram em contato com algum dispositivo audiovisual, como a camera
essencial nos aparelhos de ultrassom. A maioria das criancas do século XXI
tém uma habilidade desde a primeira infancia para manipulacdo de dispositivos
com interface por imagens. Muitos adolescentes de hoje sdo uma espécie de
seres cibernéticos, que provavelmente ndo conseguiriam sobreviver sem seus
prolongamentos tecnologicos de comunicacdo e producdo de imagens. Para
um ensino de Arte atualizado e sintonizado com essa contemporaneidade,
precisa-se trabalhar com o ensino do audiovisual, em todas as etapas do
ensino formal.

Apesar de algumas escolas estarem se atualizando para incluir o
ensino do audiovisual no ensino infantil e fundamental, a grande maioria das
escolas brasileiras, por tradicdo, por comodidade, por falta de recursos ou até
por desconhecimento de seus gestores, ainda fundamentam seus curriculos na
LDB e nos PCN do século passado. Para comecar a melhorar esse retrato da
educacdo formal brasileira, a fatia destinada ao ensino de Arte dentro das
matrizes curriculares também deve ser revista. E fundamental que as outras
areas artisticas sejam trabalhadas com a mesma dedicacdo que o ensino do
audiovisual, até porque o que vai diferenciar a arte audiovisual do audiovisual
ferramental e comunicacional serd o conhecimento das especificidades
estéticas e técnicas das outras areas artisticas e a relagdo dessas com o

universo do audiovisual.

3.4 Possibilidades imediatas para a inclusdo audiov  isual

Se, numa situacao hipotética, existissem materiais e ferramentas para
o ensino de audiovisual disponiveis nas escolas brasileiras, possivelmente eles

seriam tratados da mesma forma que os computadores sdo tratados em grande
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parte das escolas. Eles estariam na escola, provavelmente, de maneira
subutilizada, sem qualquer metodologia para ensinar aos alunos as
potencialidades do equipamento, ou endeusando-o como um totem cibernético,
que fica trancado dentro de uma sala, onde sO os “servidores escolhidos” o
tocam de tempos em tempos para que ele execute pequenas tarefas
administrativas da escola, ndo como ferramenta educativa. Por mais que as
politicas publicas para a educagdo estejam alinhadas com o conceito de
educacdo contemporanea®®, o desenho administrativo de muitas escolas
brasileiras ainda esta fundamentado na rigida politica do ultrapassado regime
militar. Ou seja, por mais que se tente propor curriculos completos e
atualizados, havera constantemente barreiras ideoldgicas, financeiras,
burocraticas e administrativas que impedirdo que iSso ocorra plenamente.

No entanto, com o desenvolvimento tecnolégico disseminado em nossa
sociedade, podemos conjecturar a possibilidade de uma maior inclusdo do
audiovisual na escola formal, sobretudo no campo do ensino de Arte. O facil
acesso de alunos e professores aos dispositivos de producdo, edicdo e
distribuicdo de imagens, como celulares, cameras, aplicativos gratuitos ou de
baixo custo, pode contribuir para a disseminagcdo de conhecimento e
consequente transposicado dessas barreiras e burocracias. Se a escola estiver

aberta para se adaptar a essa realidade, as conjecturas vao se concretizar.

Quando a escola, entendida como ecossistema, conscientizou-
se da ameaga que representava para O professor a
incorporacdo das modernas tecnologias audiovisuais, optou-se
pela sujeicdo: os audiovisuais convertidos em auxiliares. Assim
se revertia a situacdo. A ameaca se transforma em reforco. O
audiovisual jA ndo serve para questionar os procedimentos
tradicionais, mas para os reforcar, tornando possivel sua
sobrevivéncia (FERRES, 1996, p. 32).

Para surtir efeito, o ensino de audiovisual deve interpor os conceitos
bésicos relacionados a teoria e a prética, se a orientacao for pelo ensino dentro
do campo da arte, a opcado por metodologias inspiradas na Abordagem

0 artigo 1° da LEI N° 9.394 prescreve que: “A educacdo abrange os processos formativos
que se desenvolvem na vida familiar, na convivéncia humana, no trabalho, nas instituicdes de
ensino e pesquisa, nos movimentos sociais e organizacdes da sociedade civil e nas
manifesta¢gbes culturais. E seu § 2° aponta que: A educacdo escolar devera vincular-se ao
mundo do trabalho e a pratica social (BRASIL, 1996).
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Triangular e\ou na Cognicéao Imaginativa seria, no minimo, um ponto de partida
seguro para uma abordagem qualitativa nesse processo de ensino. Essa
conjugacdo metodoldgica fornece espago para o0 contraditorio, para o
descobrimento e para a acdo, transformando-se em um campo de
conhecimento importante para o desenvolvimento do educando em contraponto
ao processo de massificagdo da industria cultural. A atualizagdo constante nas
politicas publicas para a educacdo contribui para que os meios audiovisuais
deixem de ser apenas instrumentos didaticos, passando a permitir interpretar e
criar novos conhecimentos, tornando possivel uma variavel de informacdes dos
mais diversos tipos e fins. O Estado e suas politicas educacionais ndo podem
ignorar que imagens e sons influenciam profundamente a sociedade
contemporanea. Para Belloni (2005, p.69), “o avanco tecnoldgico no campo das
comunicacdes torna indispensavel e urgente que a escola integre esta nova
linguagem audiovisual — que é a linguagem dos alunos — sob pena de perder o
contato com as novas geracgdes”. Cabe ao professor a tarefa de desbravar essa
nova realidade, serem os primeiros a buscar novas formas de interlocucdo
entre esse universo tecnologico contemporaneo e seus alunos. Se o0s
professores comecarem a promover pequenas mudancas na maneira de
trabalhar suas metodologias em sala de aula, incluindo as tecnologias no dia a
dia, de certa forma estariam levantando a bandeira da mudanca. Logo as
instituicdes seriam obrigadas a acelerarem o processo de reforma na educacéao

tdo aguardado.

A integracdo do video no ensino gera um dilema. Ou é aceita a
nova tecnologia com toda a sua capacidade inovadora,
assumindo entéo a transformacao de todo o sistema educativo,
ou se subjuga a nova tecnologia, tirando dela suas vantagens
inovadoras e a colocando a servico da velha pedagogia
(FERRES, 1996, p. 32).

Apesar das amplas possibilidades existentes hoje para a educacéao,
como o EaD, por exemplo, que favorece ndo s6 a mobilidade espacial como a
mobilidade curricular, integrando alunos e professores a disciplinas e

contetdos em um espaco virtual, o ensino tradicional no espaco fisico Escola,
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em grande parte ainda permanece estatico, repetindo as mesmas metodologias

e 0s mesmos modelos académicos do século passado.

N&o é estranho, portanto, que nossas escolas continuem vendo
nas midias unicamente uma possibilidade de eliminar o tédio
do ensinamento, de amenizar jornadas presas de inércia
insuportavel. No entanto, a atitude eminentemente defensiva
da escola e do sistema educativo os esta levando a
desconhecer ou disfarcar que o problema de fundo esta no
desafio proposto por um ecossistema comunicativo no qual o
gue emerge € outra cultura, outro modo de ver e de ler, de
aprender e conhecer. A atitude defensiva se limita a identificar
o melhor do modelo pedagégico tradicional com o livro e
anatematizar o mundo audiovisual com o mundo da frivolidade
e da manipulacdo das mentes jovens, imaturas e indefesas.
Todavia, a realidade cotidiana da escola demonstra que a
leitura e a escritura ndo sdo uma atividade criativa e prazerosa,
porém, predominantemente uma tarefa obrigatéria e
entediante, sem possibilidades de conexdo com dimensdes-
chave da vida dos adolescentes. Uma atividade castradora:
confundindo qualquer expressdo de estilo préprio na escrita
com anormalidade ou plagio, os professores tendem, por
habitus do oficio, a reprimir a criatividade quase
sistematicamente (MARTIN-BARBERO; REY, 2004, p. 60-61).

A inércia das instituicdes, sejam elas governamentais ou nao, impde ao
professor papel de forte peso transformador. Dentre as possibilidades de
transformacao, esta a disseminacdo do uso tecnoldgico e dos meios digitais
como ferramenta educativa através do audiovisual. Uma das grandes
dificuldades apontadas por professores que trabalham o audiovisual como area
de conhecimento, ou o utilizam em suas metodologias de ensino, esta
justamente na falta de apoio governamental e dos préprios colegas docentes.
O pleno desenvolvimento dessa area esta intimamente ligado a processos
politicos e econdmicos para fornecimento de materiais e condi¢cdes de trabalho,
pela capacitacdo do professor através de uma base teorica que Ihe possibilite
uma ampliddo de pensamento capaz de abarcar e desenvolver novas
metodologias capazes de enriquecer a inter-relacdo com o aluno, novas
estruturas, novos conhecimentos. Para que o ensino do audiovisual
desenvolva-se, € necessario um conjunto de fatores que viabilizem a acdo dos
agentes envolvidos, como apoio técnico, material e humano. Somente
entusiasmo, apesar de sua importancia, ndo produz eficacia de resultado em

uma area repleta de imponderabilidades como a educacéao.
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Apesar de ndo ser a primeira tentativa, um fato importante para a
inclusdo do ensino do audiovisual na educacao formal é o projeto de lei (PL
7507/2010) que estabelece a obrigatoriedade da insercéo de filmes brasileiros
no curriculo escolar do Ensino Basico. De autoria do senador Cristovam
Buarque, ainda em tramitacao, pode trazer diversos beneficios ao ser integrado
como componente curricular, com exibicdo minima de 2 horas mensais nas
escolas do ensino fundamental. Tal projeto visa corrigir um pouco a propria
incapacidade de nossas instituicbes em incorporar novas formas de
conhecimento do meio audiovisual. Importante como formador de consciéncia
critica, o ensino formal € capaz de atribuir ao cinema nacional uma capacidade
de reflexdo dificilmente alcancada por qualquer outro meio. Dentro desse
contexto, seria possivel trabalhar as infinitas possibilidades de contextualizac&o
e fruicdo audiovisual. Ao retirar o obscurantismo da producdo audiovisual, é
possivel fornecer ao educando um produto capaz de aumentar sua propria
consciéncia de cidadania. Portanto, mesmo atuando na obrigatoriedade de
uma lei, demonstra-se como mecanismo libertador. No entanto, poderia ser
incluida nesse projeto também a obrigatoriedade da inclusdo de kits para
producdo audiovisual. Como esses equipamentos sdo extremamente mais
baratos e de manuseio descomplicado nos dias de hoje, ndo haveria
impedimento, nem financeiro nem técnico, para se pensar em incluir esses
equipamentos em um Projeto de Lei ou em algum outro programa de governo
para reestruturacao da educacéo brasileira.

Ainda sobre o projeto de lei (PL 7507/2010), o cinema brasileiro, dada
a sua intima ligacdo com o proprio contexto social, proporciona ndo sé uma
maior reflexdo sobre os mais diversos temas relacionados a cultura brasileira,
mas também favorece a aproximacdo e mudancas na relacdo professor e
aluno, devido a velocidade que o audiovisual se reinventa e produz novas
linguagens e significacbes. Toda essa transformacdo € percebida e
acompanhada através do acesso as mudltiplas janelas de exibicdo como a
televisdo o cinema e internet, presentes no cotidiano dos alunos. Essas novas
formas de expressdo, proporcionadas pela evolugdo tecnologica, demandam
reflexdo e o ambiente escolar tem papel essencial nesse processo. Iniciativas
como essas do senador Buarque, aliadas a ampliacdo do ensino do audiovisual

dentro do campo de conhecimento da Arte, podem facilitar o dominio das
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possibilidades expressivas do audiovisual. Obviamente € necessario habilitar
os professores para esse papel.

O ensino do audiovisual em uma perspectiva contemporanea deve ser
muito mais que um recurso ou ferramenta pedagdgica, pode ser uma opcao
educativa de incluir o educando e seu mundo escolar em perspectivas néo
exploradas anteriormente. Dispositivos como a televisdo, radio e computadores
sdo capazes de trazer um mundo de conhecimento através da exibicdo e
producdo de conteudos significativos, possibilitando a interacdo e a integracao
de espacos diferentes. A escola ndo pode ser mais encarada como um
ambiente independente, mas deve estar interligada com o mundo através dos
proprios professores e alunos que fazem uso das tecnologias atuais. Sendo
assim, é imprescindivel a utilizacdo de novas metodologias que possibilitem
integrar a escola de maneira consciente e critica as formas de interacdes

sociais presentes na vida cotidiana.

Com a atencdo que a educacdo vem dando as novas
tecnologias na sala de aula, torna-se necessario ndo sO
aprender a ensina-las, inserindo-as na producédo cultural dos
alunos, mas também para a recep¢do, o entendimento e a
construcdo de valores das artes tecnologizadas, formando um
publico consciente (BARBOSA, 2008, p. 111).

O ensino do audiovisual dentro de uma perspectiva artistica garante
ndo sO a possiblidade de livre expressdo, mas também uma nova construgédo
de didlogo. Ferrés (1996, p.93) defende que € necessario incorporar a televiséo
a sala de aula de uma forma mais contundente, e em “todas as areas e niveis
de ensino, ndo para aumentar ainda mais 0 seu consumo, mas para otimizar o
processo de ensino-aprendizagem”. Isso significa explorar esse meio de todas
as perspectivas possiveis: “técnica, econdmica, expressiva, ideoldgica, social,
econbmica, cultural”’, etc. Atualizando a afirmacdo de Ferrés, colocariamos

também a internet como outra possibilidade a ser incorporada.

Educar na televiséo significa transformar o meio em matéria ou
objeto de estudo, educar na linguagem audiovisual, ensinar o0s
mecanismos técnicos e econdmicos de funcionamento do
meio, oferecer orientacdo e recursos para a analise critica dos
programas (FERRES, 1996, p.93).
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O produto audiovisual € altamente atrativo e, mesmo sem
procedimentos pedagdgicos, um grande divulgador de informacdes. Ao
introduzir recursos audiovisuais nas salas de aulas é possivel oferecer formas
de interpretar e analisar criticamente essas informacdes pela compreenséo da
linguagem audiovisual. Tal compreensao € fundamental para que o excesso de
conteudo audiovisual diante do aluno ndo o despersonalize.

Saindo um pouco do campo do ensino de Arte, qualquer professor, ao
adquirir habilidade e competéncia para ensinar com recursos tecnoldgicos,
pode adaptar suas atividades didaticas como forma de aprimorar suas
metodologias e enriquecer os temas a serem trabalhados. Conhecer as
possibilidades de comunicacéo e de expressao audiovisual é importante para a
educacdo de maneira geral e como refinamento da postura do educando diante
do mundo. Os alunos devem ter a possibilidade de descobrir, através de uma
aptidao critica, o que esta sendo mostrado e o que esta oculto nos infinitos
tipos de expressdo audiovisual. A multiplicidade na educacédo é essencial, pois
a linguagem escrita ndo € suficiente diante da imensa gama de possibilidades
comunicacionais e expressivas oferecidas pelas tecnologias audiovisuais
existentes hoje. Alfabetizar audiovisualmente, portanto, também implica
preparar o educando para distinguir e produzir suas proprias légicas de

linguagem, expresséo e comunicacgao.

A leitura e a escrita das palavras, contudo, passa pela leitura
do mundo. Ler o mundo € um ato anterior a leitura da palavra.
O ensino da leitura e da escrita da palavra a que falte o
exercicio critico da leitura e da releitura do mundo é, cientifica,
politica e pedagogicamente, capenga (FREIRE, 1992, p. 79).

O mais preocupante € que, mesmo com o grande coro formado por
educadores, pesquisadores, socidlogos, tedricos da comunicacdo e outros
sobre as potencialidades do audiovisual na educacgéo, nas escolas, com raras
excecoes, ele ainda tem sido usado como mero material de apoio a conteudos
disciplinares. Consideramos que a insercao de material audiovisual com outras
caracteristicas cognitivas (videos didaticos interativos, por exemplo), é de suma
importancia para fornecer subsidios a estrutura educativa. Porém, é necessario
que a escola propicie a experiéncia da producéo pelo proprio corpo discente e

docente, criando um diadlogo entre o conteddo ministrado pela escola e o
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conteudo advindo de seus alunos e professores, enriguecendo e construindo

uma pratica educativa pelas relagdes interpessoais e o saber.

3.5 Ensino audiovisual no terceiro setor

O ensino audiovisual tem sido utilizado por diversas organiza¢cées nao
governamentais (ONGs) como forma de suprir o vacuo deixado pela educacéo
formal. Em sua grande maioria, trata-se de um ensino com dura¢cdo menor que
nos cursos universitarios, de dois meses a um ano, ndo necessariamente
distribuido em uma grade curricular rigida, com avaliacdo opcional e atuando
sem uma clara estratégia de insercdo profissional no mercado. Os cursos
trabalham, na maioria das vezes, com uma metodologia hibrida com parte
pratica e parte tedrica, com objetivos muito focados na sensibilizacdo e
introducdo ao universo da criagdo e critica para o audiovisual. S&o poucos 0s
que propdem uma formac&o mais aprofundada. Isso ocorre principalmente pela
falta de recursos para o investimento em uma estrutura técnica e de pessoal
gue garanta cursos de especializacao, por exemplo.

Entre as capacidades desenvolvidas por projetos propiciados pelas
ONGs, estdo a ampliacdo do repertorio imagético, analise critica, expressao e
linguagens adquiridas no processo de producao pratica filmica, estimulando
diferentes formas de inteligéncia, possuindo um quadro de alunos dos mais
diversos perfis.

Normalmente o fomento orcamentario é derivado do investimento dos
proprios alunos ou de financiamento publico, por meio de Leis de Incentivo ou
por convénios entre as entidades e secretarias municipais, estaduais e 6rgaos
do governo federal. Esses financiamentos publicos sdo extremamente
pequenos, principalmente se confrontarmos o impacto educativo que essas
intervencdes sdo capazes de produzir. As experiéncias do terceiro setor no
campo do ensino audiovisual sdo reiteradamente desperdicadas pelo poder
publico, que investe recursos sem uma continuidade e uma periodicidade
definida, abandonando as vezes os projetos em pleno processo de formacéo

ou de producéao de produtos.
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Independentemente do apoio financeiro, inerente a qualquer projeto de
ensino que utiliza novas tecnologias, iniciativas do terceiro setor brasileiro vém
crescendo substancialmente, produzindo conteudos e formando alunos. Ha
uma clara necessidade de que essas experiéncias e o know-how adquirido por
essas organizacdes sejam sistematizadas para nortear politicas educacionais,
visto que ja foram testadas, diminuindo possibilidades de erros no
desenvolvimento de novos projetos mais amplos.

Foi a partir da década de 1990 que comecaram a surgir, de maneira
mais expoente, entidades e projetos sociais relacionados com o ensino do
audiovisual. Mas foi nos anos 2000 que o crescimento de tais projetos atingiu
seu auge; acompanhando a retomada do Cinema Nacional, varios festivais de
cinema foram criados, aumentando a oferta de oficinas em diversas areas do
audiovisual. Foram criados, pelo governo federal, programas especificos para o
fomento da producéo e da formagao, como, por exemplo, o Cultura Viva, o
Cine mais Cultura e o Olhar Brasil, além de outros projetos apoiados, como o
Revelando os Brasis. A criacdo da Agéncia Nacional do Cinema (Ancine), em
2001, também foi muito importante para a organizacédo do setor, fiscalizacédo e
investimentos na producdo audiovisual. No entanto, esse boom de acdes do
terceiro setor na area audiovisual ainda € muito pouco perante o significativo
namero de ONGs brasileiras nas outras areas. Segundo o IBGE (2010),
existiam oficialmente no Brasil em 2010, 5,6 milhdes de pessoas juridicas
publicas e privadas. Dessas, 556,8 mil eram instituicbes sem fins lucrativos e,
dentre estas, mais da metade (52,2%), ou seja, 290 mil, eram s6 de fundagbes
e associacdes privadas. Do total das instituicbes publicas e privadas 11 995
(4,1%) eram dedicadas a area da cultura, e a grande maioria delas (77,4%),
situadas nas Regides Sudeste e Sul do Pais. No Grafico 4, podemos visualizar
a distribuicdo das instituicdbes publicas e privadas em todas as regides

brasileiras.
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divisdo por regiao
B Norte (370) B Nordeste (2257) I Sudeste (5153)
B Centro-Oeste (606) ™ Sul (3609)

3%

Gréfico 4 - Quantidade de instituicdes na area de ¢ ultura por regido.
Fonte: IBGE

Seria impreciso tentar mensurar a quantidade de instituicdes que
trabalham exclusivamente com a formacao audiovisual, tendo em vista que em
muitas delas os programas sao voltados para multiplas areas da cultura, ou
programas hibridos que articulam o audiovisual com outras areas. Ha também
uma diversidade metodoldgica para se trabalhar com o audiovisual entre essas
instituicées: enquanto algumas focam na formacéo técnica, outras buscam uma
formacdo mais critica e estética e ha outras ainda que trabalham o audiovisual
numa perspectiva mais abrangente de comunicacédo, sendo ele uma das
possibilidades.

Porém, diante desses numeros, fica evidenciado o quanto é mal
distribuida entre as regibes do pais a atuacdo do terceiro setor e do poder
publico na area da cultura. Esses dados refletem um pouco a ineficiéncia das
politicas publicas no fortalecimento de programas descentralizados e a
incapacidade do terceiro setor reagir a essas necessidades em lugares mais
distantes dos grandes centros urbanos. Uma das saidas seria aumentar as
parceiras com entidade privadas ligadas a outros setores da economia, como
as outras 5 milhdes de empresas com fins lucrativos citadas nessa pesquisa do
IBGE. Porém, esse formato co-participativo de fomento as atividades do
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terceiro setor teria que ser revista em muitos casos, visto que o financiamento
privado (que, ha algum tempo, apoia programas na area da cultura), ao mesmo
tempo em que viabiliza o andamento de alguns projetos, também atua como
censura a determinados temas que podem ter uma abordagem desinteressante
a sua imagem. Os departamentos de marketing de grandes empresas
nacionais e multinacionais tendem a criar critérios muito rigidos para apoiarem
projetos culturais, esportivos ou sociais. Se a marca e a ideologia dessas
empresas nao forem bastante explicitas nessas ac¢fes culturais, elas tendem a
ndo destinar recursos para a execu¢do dos mesmos. Isso acontece com
frequéncia em projetos aprovados nas leis de incentivo a cultura que
demandam captagdo de recursos e contrapartidas junto as empresas privadas.
Paradoxalmente, o que era para ser um produto cultural com foco na melhoria
social de um determinado grupo ou populacédo se transforma em uma peca de
propaganda institucional da empresa patrocinadora.

A informalidade em relacdo as leis trabalhistas também dificulta
vinculos empregaticios e a perda de direitos profissionais. Consequentemente,
ha uma também uma perda de qualidade na formacao das equipes envolvidas
nesses processos, 0S quais, através de um apoio politico e financeiro
adequado, poderiam fornecer uma estrutura pedagdgica melhor elaborada,
produzindo resultados mais vantajosos do que ja apresentam hoje.

Apesar de estar longe do ideal a quantidade de programas e acdes de
inclusdo audiovisual no pais, essa atividade cresceu substancialmente a partir
dos anos 1990, tendo relacdo 6bvia com o aumento da producgdo audiovisual
no pais, com a chegada da internet e com o barateamento das ferramentas de
producdo. Como resultado desses projetos, milhares de novos videos sao
produzidos a cada ano. Toledo (2010) chama esse fenbmeno essencialmente
urbano de Educacéo Audiovisual Popular (EAP).

Ainda que, especialmente através das diferentes Oficinas
Itinerantes, diversas localidades do interior do pais sejam
atendidas, a grande maioria das atividades concentra-se nas
capitais, e especialmente, no sudeste. Em 2009 a regido
sudeste concentrava mais que o dobro de entidades do que a
soma de todas as outras regides. Sudeste, 76,5% contra 33,5%
das demais regides (TOLEDO, 2010, p.82).
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O publico-alvo da maioria desses projetos evidencia grande
oportunidade para quem ainda esta em processo de formagéo, vislumbrando
novos horizontes para, por exemplo, criancas, adolescentes e jovens. No
entanto, formatos direcionados para outras classes, como a dos professores,
por exemplo, ainda sdo pouco significativos. Toledo (2010), em pesquisa
realizada com 70 entidades que trabalham com formacg&o audiovisual, aponta
que criangas e jovens somam 75% do publico dessas iniciativas e apenas 6%
das entidades destinam projetos para educadores. E o que podemos verificar

no Gréafico 5.

Publico alvo - Institui¢oes do terceiro
setor

@ Professores (6%)
3% E Publico Misto (11%)

@ CAPES/PNE (6%)

B Criangas, adolescentes e
jovens (75%])

@ Quilombolas (1%)

Gréfico 5 - Publico alvo de projetos e programas de ensino de audiovisual em 2010.
Fonte: (TOLEDO, 2010, p. 91)

E importante que essas instituicdes do terceiro setor invistam mais em
outros grupos. Para os professores do ensino formal, essas experiéncias
podem prover significativamente, a partir de incentivo e apoio financeiro
adequado, uma formacdo pedagdgica complementar essencial nesse mundo
contemporaneo. Esse processo visaria ndo somente a insercdo de
conhecimento e técnicas de trabalho dentro das instituicbes escolares
tradicionais, local em que normalmente atuam esses professores, ajudando a
disseminar a cultura imagética no ensino de base, como também preparando

educadores qualificados para a continuidade e expansao desses e de outros
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projetos similares no proprio terceiro setor. Se esse professor for da area de
Artes Visuais, a imbricacdo desses conhecimentos adquiridos com outras areas

artisticas do seu dominio pode potencializar muito suas metodologias.

A medida que o tempo dedicado a educacédo se confunde com
o tempo de vida de cada um, os espacos educativos, assim
como as ocasifes de aprender, tendem a multiplicar-se. O
ambiente educativo diversifica-se e a educacdo abandona de
novo os sistemas formais para se enriquecer com a
contribuicdo doutros atores sociais (DELORS et. al. 1998, p.
110).

3.6 Projetos de incluséo audiovisual

Para compreendermos melhor como estdo sendo estruturados os
processos metodolégicos do ensino de audiovisual ndo formal na
contemporaneidade, como eles influenciam na capacitagdo do publico,
sobretudo os professores do ensino formal, e como sédo os resultados estéticos
dos produtos gerados por eles, investigamos algumas instituicbes que se
destacam pelo seu know-how na inclusdo audiovisual. Foram selecionados
projetos e programas de formacao da regiao sudeste com mais de trés anos de
atuacao ininterruptos, que desenham metodologias que valorizam a
perspectiva do audiovisual como arte. Esse tempo perene € importante para
obtermos dados mais significativos sobre essas estruturas metodoldgicas e
seus resultados. Os principais projetos trabalhados foram: A Escola de Cinema
do CINEAD e O Cinema Vai a Escola do CINEDUC, do Rio de Janeiro, as
Oficinas Kinoforum de Realizacdo Audiovisualde Sado Paulo e o Nucleo Oi
Kabum! de Minas Gerais. O critério para a selecdo dessas instituicdes esta
relacionado com as informacgdes encontradas em algumas teses e dissertacdes
pesquisadas, que investigaram a fundo esse tipo de instituicdo do terceiro
setor, que trabalham com a formac&do e producdo audiovisual para publicos
diferentes. Todos os exemplos relacionados abordam de alguma forma o
publico ligado a educacao formal, basicamente professores e alunos. Isso nos
deu um bom embasamento para focarmos nas questdes metodoldgicas e

estratégias de producédo audiovisual desses programas e projetos de formacéo,
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fatores fundamentais para a construcdo de nosso laboratorio Horizontes
Periféricos. As principais pesquisas investigadas foram:

Pontos de vista em documentarios de periferia: estética, cotidiano e
politica de, Gustavo Souza da Silva. Tese apresentada em 2011 ao Programa
de Pos-Graduacdo em Ciéncias da Comunicacédo da Escola de Comunicacdes
e Artes da Universidade de Sao Paulo (USP), orientada pelo Dr. Henri Pierre
Arraes de Alencar Gervaiseau. Trata-se de uma andlise da producao
audiovisual das periferias, sobretudo documentarios na década de 1990.
Trabalha com a analise das questdes estéticas de 40 filmes documentarios
egressos de coletivos e instituicbes voltadas para incluséo audiovisual.

Educacdo Audiovisual Popular no Brasil - Panorama, 1990 2009, de
Moira Toledo. Tese apresentada em 2010 ao Programa de Estudos dos Meios
e da Producédo Midiatica da Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade
de S&o Paulo — (ECA — USP), orientada pela Doutora Esther Imperio
Hamburger. O trabalho faz uma analise de oficinas e cursos livres de
audiovisuais gratuitos de 70 instituicbes espalhadas pelo Brasil, entre 1990 e
2009, nos quais busca correlagdes entre os principios filosoéficos, tedricos e
praticos intrinsecos a esses cursos.

Educacao audiovisual: uma proposta para a formacao de professores de
Ensino Fundamental e de Ensino Médio no Brasil, de Sérgio Alberto Rizzo
Junior. Tese apresentada em 2011 ao Programa de Meios e Processos
Audiovisuais da Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de Sao
Paulo (ECA — USP), orientada pela Dra. Maria Dora Genis Mourdo. A pesquisa
traz um arcabouco conceitual no campo da linguagem e da producao
audiovisual, para a fundacdo de um curso de especializacdo lato sensu, no
qual o publico principal seria formado por professores da Educacéo Bésica, que
compreende o0s nove anos do Ensino Fundamental e os trés anos do Ensino
Médio.

Audiovisual na sala de aula: estudo de trabalhos de producdo de video
como instrumento pedagodgico no processo de ensino aprendizagem, de
Fabianna Maria Whonrath Miranda. Dissertagcao apresentada em 2008 ao
Programa de Pds-graduacdo em Multimeios do Instituto de Artes da
Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), orientada pelo Dr. Nuno

César Pereira de Abreu. A pesquisa investiga metodologias de producéo
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audiovisual na escola formal, por meio da analise de cinco videos produzidos
por alunos do Ensino Médio. A autora faz uma decomposicado analitica das
metodologias usadas para chegar ao resultado final dos videos.

A Escola Vai ao Cinema, Livro de Inés Assuncédo de Castro Teixeira
José de Sousa Miguel Lopes. Publicado em 2003 pela editora Auténtica de
Belo Horizonte. A obra trabalha a educacéo por meio de importantes filmes
brasileiros e estrangeiros. Os artigos reunidos focam a questdo tematica dos
filmes e as possiveis relagdes com a vida escolar dos alunos e professores.

Video e experimentacdo social: um estudo sobre o video comunitario
contemporaneo no Brasil, de Clarisse Maria Castro de Alvarenga. Dissertacéo
apresentada em 2004 ao Programa de Pdés-Graduagdo em Multimeios, da
Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), orientada pelo Dr. Ferndo
Vitor de Almeida Pessoa Ramos. Direciona sua pesquisa as especificidades do
video comunitario, investigando as metodologias usadas por essa modalidade
de producdo. Investiga a trajetoria de dez instituicbes e grupos ligados a
formacéo e producéo audiovisual popular.

O cinema digital e seus impactos na formacao em cinema e audiovisual,
de Luciana Rodrigues Silva. Tese apresentada em 2012 ao Programa de Pés-
Graduacao em Meios e Processos Audiovisuais da Escola de Comunicagdes e
Artes da Universidade de S&o Paulo (USP), orientada pela Dra. Maria Dora
Genis Mourdo. Defende como a tecnologia digital aplicada ao audiovisual
causou mudancas na producdo cinematografica, quais foram os impactos
dessas transformacdes sobre o ensino da area nas instituicbes de ensino
superior brasileiras.

Educomunicacéo e escola: o cinema como media¢cdo possivel (desafios,
praticas e proposta) de Claudia de Almeida Mogadouro. Tese apresentada em
2011 a Escola de Comunicagfes e Artes da Universidade de Sdo Paulo (USP),
orientada pelo Dr. Ismar de Oliveira Soares. Estabelece uma relacédo entre o
cinema como linguagem artistica e as possibilidades de insercdo na educacéo
formal. Foca seu estudo no desenvolvimento das teorias relacionadas a
Educomunicacéo.

N&o é fita, é fato: tensdes entre instrumento e objeto - Um estudo sobre
a utilizacdo do cinema na educacdo, de Arlete Cipolini. Dissertacédo

apresentada ao Programa de Pds-Graduacdo da Faculdade de Educacéao da
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Universidade de S&o Paulo (USP), orientada pelo Dr. Amaury Cesar Moraes. A
ideia principal é de que o avanco tecnolégico das ferramentas de producgéo
facilta o acesso da grande maioria da populacdo as producdes
cinematograficas, inclusive a entrada macica na escola formal. No entanto, n&o
ha uma preocupacdo com a formacdo e capacitacdo dos professores para
trabalharem melhor esse recurso. Foi realizada uma pesquisa empirica pela
autora em Escolas Publicas de Ensino Médio do estado de Sdo Paulo.

Inclusdo audiovisual através do cinema de animacdo, de Sérgio
Henrique Carvalho Vilaca. Dissertacdo apresentada em 2006 ao Programa de
Pé6s-Graduagdo em Artes da Escola de Belas Artes da Universidade Federal de
Minas Gerais (UFMG), orientado pelo Dr. Evandro José Lemos da Cunha.
Trata-se de um estudo sobre processos de inclusdo audiovisual utilizando o
cinema de animacdo como objeto. Foram mapeadas experiéncias bem
sucedidas de instituicdes do terceiro setor para o desenvolvimento de um
material didatico especifico para o ensino de técnicas de animagodes.

3.6.1 A Escola de Cinema do CINEAD

A Escola de Cinema do CINEAD é o unico projeto pesquisado por nés
qgue tem vinculo direto com uma universidade. O programa Cinema para
Aprender e Desaprender (CINEAD) é ligado a Faculdade de Educacédo da
Universidade Federal do Rio de Janeiro. Foi idealizado e é coordenado pela
Dra. Adriana Fresquet, e la sdo desenvolvidas atividade de pesquisa, ensino e
extensdo. Dentre o0s projetos de extensdo voltados para grupos alvo
especificos, como mulheres cuidadoras de creches, surdos, terceira idade,
hospitais e outros, se destacam aqueles que produzem experiéncias de cinema
com professores e alunos de educacéo basica dentro e fora das escolas. Essas
experiéncias sao 0 campo empirico do projeto de pesquisa “Curriculo e
linguagem Cinematografica na Educacdo Basica”, que se articula com

atividades de ensino na graduacao e pos-graduacao.
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Os principais fundamentos desta proposta articulam autores
dos estudos de cinema — em particular da pedagogia do
cinema — com autores do campo de saberes e préticas da
educacdo — em particular da psicologia e da filosofia da
educacdo. Os debates dos seminarios de leitura estéo
articulados com a empiria desenvolvida nos projetos de
extensdo do CINEAD, que promove atividades em escolas de
Educacdo Basica, na Cinemateca do MAM, no IPPMG, e no
Centro de Referéncia das Mulheres da Maré (CINEAD, 2013).

O projeto é realizado em parceria com a Cinemateca do Museu de Arte
Moderna (MAM) do Rio de Janeiro e com escolas publicas. Especificamente, o
curso se propde a aproximar os professores e seus alunos da génese do
cinema mais puro, ainda ndo concretizado como expressao artistica ou
comunicacional. O curso é dividido em dois médulos. No primeiro, ha uma
introducdo as teorias do cinema, propondo desconstruir a abordagem
instrumentalizada do audiovisual, como comumente € feito na pratica
pedagdgica, pensando em outras possibilidades que o audiovisual oferece,
numa perspectiva de aprender, desaprender e reaprender. Para Fresquet
(2007), para que possamos ter uma postura mais critica diante da realidade

gue nos cerca, a necessidade de aprender ndo € menos importante do que de

desaprender conceitos, significados, atitudes, valores
historicamente apropriados, as vezes nem totalmente
conscientes. Eles s&do carregados como mochilas pessoais,
familiares, culturais. E o cinema, que aprendizagens facilita?
Que valores, conceitos, questbes nos permite escovar a
contrapelo para desaprender (FRESQUET, 2007, p. 47-49).

O projeto defende uma aproximacdo do audiovisual como hipétese de
alteridade no ambiente da educac&o formal. No segundo modulo, mais pratico,
0s participantes sdo convidados a mergulhar na estética dos primeiros filmes
curtos dos irmdos Lumiére, para em seguida repetirem essa experiéncia
germinal, produzindo também filmes de um minuto. Esses exercicios
pedagogicos foram inspirados nas metodologias dos cineducadores franceses
Alain Bergala e Nathalie Bourgeois, que foram os criadores do curso Minuto

Lumiere, ministrado na Cinemateca Francesa.

O momento de decidir disparar a cadmera, a angustia e a
esperanca diante de tudo que poderia dar certo ou errado para
seu plano durante este minuto fatidico, mais intenso que
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gualquer outro, em que a camera rodava, era vivido pelos
alunos com grande seriedade e gravidade. (...) Quando alguém
segura uma camera e se confronta ao real por um minuto, num
guadro fixo, com total atencdo a tudo que vai advir, prendendo
a respiracdo diante daquilo que h& de sagrado e de
irremediavel no fato de que uma camera capta a fragilidade de
um instante, com o sentimento grave que esse minuto é Unico
e jamais se repetird no curso do tempo, o cinema renasce
como no primeiro dia em que uma camera operou (BERGALA,
2008, p.209-210).

Os participantes do curso Cinema para Aprender e Desaprender, nos
dois dias em que acontece 0 projeto, sdo convidados a preencherem um
questionario informando suas expectativas em relacdo ao cinema na Educacéo
Basica no primeiro dia, antes de comecar 0 curso, e outro avaliando a

experiéncia por que passaram, no segundo dia, ao final curso.

3.6.2 O Cineduc

Uma das mais antigas instituicdes de ensino de audiovisual ndo formal
em atuagdo no pais iniciou suas atividades em 1970, com o compromisso de
levar as criangas e aos jovens conhecimentos sobre o universo do cinema. Os
trés primeiros artigos do seu estatuto deixam claro qual a origem, a funcao e os

objetivos dessa instituicao:

Art. 1° - CINEDUC — CINEMA E EDUCACAO, resultante de
uma experiéncia da central catélica de Cinema da Conferéncia
Nacional dos Bispos do Brasil, é uma entidade provida de
personalidade juridica, de duracdo ilimitada, de caréater
filantropico e sem fins lucrativos, com sede e foro no Municipio
do Rio de Janeiro, Estado do Rio de Janeiro.

Art. 2° - O CINEDUC tem os seguintes objetivos:

a) colocar a comunicacdo audiovisual a servigo da realizacdo
humana do individuo, na escola, na familia e na sociedade;

b) investigar a atitude do individuo diante da comunicacao
audiovisual;

c) desenvolver as capacidades de atencdo, percepcdo e
retencao e a criatividade;

d) estimular a consciéncia critica;

e) promover intercambio com instituicdes afins, publicas e
privadas, de ambito regional, nacional e internacional.
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Art. 3° - Para atingir tais objetivos, o CINEDUC propde-se a
realizar projecbes, producdes, publicacdes, cursos e outras
atividades, inclusive através de entidades por ele mantidas.

Soares (2007) aponta que, na verdade, o projeto foi idealizado um ano
antes, a partir da vontade de um grupo de professoras em querer inovar as
metodologias rigidas do ensino de arte, que tinha o ensino do desenho como
atividade preponderante. Elas viram na exibicdo de cinema uma boa alternativa
de mudanca. “Entre 69 e 74, esse movimento nas escolas foi muito intenso”
(SOARES, 2007, apud VIEIRA T. C. 2008, p. 114).

O projeto do Cineduc foi inspirado em uma experiéncia que vinha sendo
realizada no Equador pelo professor e antropélogo Luis Campos Martinez, cuja
metodologia buscava uma alfabetizacdo audiovisual das criangas. Vieira T. C.
(2008) afirma que esse processo metodologico foi incorporado pelo
Secretariado Latino-Americano da Organizagcdo Catdélica Internacional do
Cinema (OCIC), que se incumbiu de replica-lo em outros paises da América
Latina com o nome de PlanDeni (Plan de Nifios), ao qual o Cineduc se afiliou.
Em parceria com a Central Catodlica de Cinema da Conferéncia Nacional dos
Bispos do Brasil (CNBB), o projeto foi adaptado para ser trabalhado
inicialmente em algumas escolas catodlicas particulares do Rio de Janeiro, com
uma metodologia focada no processo de observacéo, critica e realizacdo.Os
cursos nesse periodo, por serem de quinze em quinze dias, tornavam-se

demasiadamente longos.

Os dois primeiros anos eram de iniciacdo a linguagem
cinematografica (constando uma série de exercicios de estimulos
visuais através de desenhos, quadrinhos, fotos, diafilmes, slides,
etc.) e o Ultimo ano, eminentemente prético, dedicado a filmagem
(super-8) pelas criangcas de suas préprias histérias. Cada curso
apresentava ao seu final, em média, duas producdes e era
direcionado principalmente para o publico de 9 ou 10 anos de idade
(VIEIRAT. C. 2008, p. 115).

A partir de 1974, as metodologias foram reestruturadas a fim de incluir

mais 0s professores nos processos de aprendizagem. O Cineduc passou a
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desenvolver um material didatico produzido com audiovisuais®®, que formava
um kit com sete apresentacdes sobre a linguagem e a estética cinematografica.
“O aluno comecou a manipular o material (camera, projetor, filme, editor, etc.)
desde o inicio. A mudanca foi motivada, em parte, pela intensificacdo de
atividades artisticas nas escolas (desenho, musica,teatro)’ (NOGUEIRA, 1979,
p.70 apud VIEIRA T. C. 2008, p. 115).

Uma das atividades que o Cineduc realizava era a organizagdo de
encontros entre os alunos dos cursos e diretores e atores de cinema e de
televisdo, nos quais os alunos das escolas eram incentivados a questionar
esses profissionais sobre seus filmes e processos de trabalho.

Com a filiagdo do Cineduc, nos anos 1990, ao Centre International Du
Film pour I'Enfance et La Jeunesse (CIFEJ), 6rgao ligado a UNESCO, ha uma
estruturacdo nas acbes da instituicdo, buscando um alinhamento com as
diretrizes internacionais para o ensino de cinema. Com esse reconhecimento
internacional, O Cineduc passa a ser requisitado como consultor em projetos
de ensino de audiovisual espalhados pelo Brasil como em festivais e mostras
de cinema, seminarios e em outros cursos de formacdo audiovisual. Em
relacdo as parcerias do Cineduc com a educacdo formal, Vieira T. C. (2008)
aponta algumas dificuldades encontradas pelos dirigentes da instituic&o:

Apesar de existir a consciéncia da importancia da formagéo de
professores e do trabalho fundamentado no educador, tanto
Hilda Soares, se referindo ao passado, quanto Ana de Abreu,
citando o presente, indicaram que é dificil se ter a atengéo da
professora de classe, alias, “dificilimo”. Porque para elas aquilo
era considerado mais um cargo, mais uma responsabilidade,
entdo, elas ficavam presentes, mas ndo atentas. Isso a gente
observou muito nas escolas publicas. Enquanto nés estavamos
dando aula, conversando com a crianca e a crianca
trabalhando, a crianca discutindo, a professora estava
corrigindo prova (VIEIRAT. C. 2008, p. 118).

Um dos projetos atuais do Cineduc que se relaciona com a educacao
formal € o A Escola Vai ao Cinema, que acontece desde 2001 em parceria com
o Servico Social do Comeércio (Sesc) em diversas cidades brasileiras. Leite e

Moreno (2007, p.5-6) ressaltam que o projeto tem como objetivo juntar varios

® O termo audiovisual nesse caso se refere a um tipo de projecdo de imagem que ndo é
propriamente um filme e sim uma forma de se trabalhar fusdes de imagens com
acompanhamento sonoro a parte.
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alunos em um espaco preparado para projecao cinematografica, onde séo
exibidos conteldos “que os atraiam e despertem sua aten¢do, imaginacdo e
curiosidade”. A ideia € atuar na capacitagdo coletiva de professores e alunos
para fruicdo e o debate sobre o universo audiovisual. Os filmes apresentados
nesses encontros sao prioritariamente nacionais, para provocar uma
identificacdo mais imediata com o publico. Para Vieira T. C. (2008, p.122), “seu
foco é concentrado na transformacdo dos individuos, através da informacéao,
capacitacdo e desenvolvimento de valores”.

A partir de 2003, esse projeto incorporou trés atividades praticas em
suas acgoles: 1) a oficina de fabricacdo de dispositivos percussores do cinema,
chamada “Magicas e técnicas de animacao”, em que alunos entre 8 e 12 anos
e aprendiam a construir brinquedos 6ticos; 2) uma voltada para adolescentes e
jovens entre 12 e 18 anos, chamada de “Cineastas do futuro”, com praticas de
producdo de videos e 3) um curso mais tedrico, com varios modulos sobre
aspectos da producgdo, estética, teoria e metodologias para se trabalhar o
cinema na escola, voltado para professores do ensino fundamental e médio,
chamado de “Capacitacdo em linguagem cinematografica”. Em 2005, um curso
de produgcdo de animacdo foi acrescentado nos projetos de formacgdo dos
professores. A intencdo era que esses tornassem multiplicadores dessas
técnicas de animacao em suas escolas.

Segundo Vieira (2008), em 2005 esse projeto percorreu 33 cidades,
realizando 70 oficinas, das quais participaram professores e alunos do ensino
formal. Os numeros de 2007 apontam que esse numero cresceu para 95
cursos realizados em unidades do Sesc espalhadas por 21 estados brasileiros,
onde foram realizadas 138 oficinas, sendo 69 para professores e 69 para
alunos do ensino formal. Para Leite e Moreno (2007, p.5), o projeto A Escola
Vai ao Cinema atende a trés premissas didaticas, funcionando como
“instrumento de apoio pedagdgico as disciplinas curriculares; como elemento
de educacéo artistica e prazer estético (formacao de plateia e qualificacdo de
publico); e como meio de expressao e comunicacao”.

O Sesc fornece aos participantes durante o curso uma apostila para que
os professores trabalhem com seus alunos outras atividades de ensino de
audiovisual. O material contém informacdes importantes sobre alguns filmes

que podem ser trabalhados em sala de aula, como ficha técnica, premiacdes e
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sinopse. Além disso, o material indica algumas possiveis atividades em que a

interdisciplinaridade e temas transversais podem ser trabalhados.

3.6.3 Oficinas Kinoforum de Realizagéo Audiovisual

A Associacao Cultural Kinoforum € uma entidade sem fins lucrativos que
realiza e apoia projetos na area audiovisual desde 1995. Atua em varias frentes
relacionadas a promocao, producdo, ensino e fomento do setor audiovisual
brasileiro, dentre seus projetos destacam-se:

» O Festival Internacional de Curtas-Metragens de Sao Paulo, que exibe e
premia curtas independente do mundo todo, sendo um dos festivais
mais conceituados do Brasil;

* A publicagcdo impressa e digital do Guia Kinoforum de Festivais de
Audiovisual, que publica nimeros sobre o desenvolvimento do mercado
audiovisual brasileiro e relaciona a grande maioria dos festivais e
mostras espalhados pelo Brasil, inclusive as datas de inscrigéo e tipos
de premiacdo desses eventos, bem como a divulgacdo de cursos
formais e informais de audiovisual. “Uma ferramenta fundamental para
diretores e produtores tracarem a estratégia de divulgacdo de seus
filmes nas mostras e festivais mais condizentes com o perfil dessas
obras” (KINOFORUM, 2013). Também criam um instantdneo da
producdo e do mercado para que os diferentes agentes culturais
tenham acesso a diversidade da producdo audiovisual brasileira. O site
KinoOikos foi langado em agosto de 2007, por iniciativa da Associacéo
Cultural Kinoforum e da Ouroboros Cinema e Educacéo, e € viabilizado
pelo Programa Petrobras Cultural;

* O portal de videos KinoOikos, onde o internauta pode acessar um
acervo de mais de 300 videos produzidos principalmente por projeto de
inclusdo audiovisual. O website possui ferramentas interativas que
podem filtrar os videos a partir de tematicas, regides brasileiras,
projetos aos quais estdo ligados e outras possibilidades. Para
professores que querem trabalhar com temas especificos em seus

projetos ou aulas, ha a op¢ado de fazer o download dos videos. Além
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disso, o portal disponibiliza tutoriais e links para cursos on-line e

projetos de inclusdo nas mais diversas areas do ensino de audiovisual.

Ha também a Mostra KinoOikos Formacéo do Olhar, que acontece todos os
anos dentro do Festival Internacional de Curtas Metragens de Séao Paulo desde
2002. O portal KinoOikos foi idealizado pela pesquisadora Moira Toledo, cuja
tese de doutorado contribuiu muito no experimento.

As Oficinas de Realizacdo Kinoforum nasceram do desejo dos
organizadores do Festival Internacional de Curtas de levarem o cinema para as
periferias. Segundo Alvarenga (2004, p.95), isso aconteceu pela primeira vez
em 2000, em Capédo Redondo/Séo Paulo, com a exibicdo de alguns curtas
brasileiros da mostra especial “Panorama Brasil”. Essa acdo de
descentralizacdo do Festival tinha o cineasta Christian Saghaard como um dos
principais entusiastas, que inclusive promovia eventos de exibicdo alternativos
em ruas e bares da cidade. A Associacao Kinoforum entendeu que esse tipo de
acao era essencial e logo no ano seguinte, além das exibi¢des, propds oficinas
de realizacdo audiovisual. A oficina piloto foi realizada em julho de 2001 na
comunidade de Monte Azul. Logo em seguida foram realizadas mais quatro,
em outros bairros da cidade, todas em parceria com associa¢gdes comunitarias
e centros culturais. Nesse ano foram produzidos 20 videos curtos de até cinco
minutos, quatro por oficina, entre documentarios, ficcdes e experimentais.

Com o tempo, as Oficinas de Realizagdo Kinoforum adquiriram um
formato metodolégico mais ou menos regular, que é utilizado até hoje. Sao
oficinas de 60 horas distribuidas em trés semanas de trabalho direcionadas a
jovens na faixa de 17 a 25. Alvarenga (2004) aponta que, antes de comecarem
as oficinas, sao selecionados os filmes de maneira bem criteriosa para serem
exibidos na abertura. Esse critério é baseado em duas premissas. Primeiro, os
filmes tém que ter sido produzidos com pouco recurso, para que haja uma
horizontalizacdo entre a realidade da producdo desses filmes e a realidade
social dos participantes, que na sua maioria sdo moradores da periferia.
Segundo, a estética e narrativa dessas producdes tem que ser um contraponto
ao que €& normalmente exibido na televisdo aberta e pelo cinema

hollywoodiano.
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A intencdo das oficinas ndo era tornar os adolescentes
cineastas, ou profissionais do mercado de cinema e video. A
proposta pedagdgica, em principio, era estimular que os alunos
desenvolvessem outros olhares sobre a sua realidade mais
préxima. No inicio se falava em formacdo do olhar, depois
foram ver que seria preciso uma “desconstrucdo” do olhar, pois
os alunos que procuravam as oficinas j& vinham com ideias
prontas em video. Apresentavam um olhar formado pela
televisdo aberta e pelo cinema comercial (ALVARENGA, 2004,
p. 97).

As instituicdes parceiras se encarregam de realizar as inscricbes de uma
meédia de 20 alunos por oficina. Na ficha de inscricdo é solicitado aos alunos
que respondam a seguinte pergunta: “O que vocé pretende fazer no seu
filme?”. Grande parte das respostas gira em torno de algo como “Mostrar a
realidade como ela é” (ALVARENGA, 2004, p.97). Essas ideias serdo
debatidas junto com os professores e transformadas durante o processo das
oficinas. A oficina comec¢a com a exibicdo de quatro ou cinco curtas que daréo
o start na interacdo entre os professores e alunos; isso € importante para que
se identifiquem as expectativas de cada aluno quanto a oficina. O segundo
passo € uma aula tedrica sobre aspectos da gramatica cinematografica,
mercado, producao digital, videos populares e outros temas. Ao final, ja se
discutem as ideias que os alunos apresentaram. No outro dia, ha uma prética
com varios exercicios de camera e captacdo de som. Alvarenga (2004, p.97)
salienta que “nesse momento os professores procuram chamar atencéo para a
especificidade do olhar de cada um e incentivar a manutencdo dessas
diferencas, valorizando o papel criador da camera”. Depois disso, 0S grupos ja
divididos comecam a elaborar os roteiros a partir das primeiras ideias. “Existe a
preocupacdo de que os grupos sejam formados por afinidades e que essa
negociacdo do roteiro seja feita pelos alunos, sem direcionamento”. Todos os
videos, depois de terminados, serdo exibidos para a comunidade onde foram
realizados e entram nas mostras do Festival Internacional de Curtas Metragens
de S&o Paulo, sobretudo na Mostra KinoOikos Formacé&o do Olhar.

A partir de 2010, a Kinoforum passou também a trabalhar com oficinas
de aperfeicoamento, voltada para o publico que j& participou das Oficinas em

cada um dos semestres.
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Até 2012 o projeto ja havia promovido 58 oficinas, proporcionando a
mais de mil jovens a possibilidade de ter o primeiro contato com a producao e a
fruicdo audiovisual. Foram produzidos nesse periodo 237 curtas.

Os objetivos do projeto sao:

. aproximar a populagdo da linguagem audiovisual, como forma de
expressdo popular, visando a democratizagcdo dos meios de acesso, fruicdo e
criacao;

. estimular o interesse e viabilizar a apropriacdo dos participantes nos
assuntos e praticas referentes a producao cultural e audiovisual como um todo;
. incentivar e apoiar a articulacdo produtiva de grupos de acao
sociocultural independentes;

. promover o compartihamento de conhecimentos sobre as
especificidades da linguagem audiovisual, visando a formacado critica dos
participantes acerca dos produtos audiovisuais a que tém acesso e que podem
produzir;

. trazer, a partir da ampliacdo de repertorio cultural que o projeto preveé,
novas formas de compreensao da realidade, de expressédo e de interagcdo dos
participantes com suas comunidades e com o espaco publico.

3.6.4 O Cinema Vai a Escola

Diferentemente dos outros projetos analisados, que séo ligados a
associacfes e a universidade, o projeto O cinema vai a Escola faz parte de
uma politica publica da Secretaria da Educacédo do Estado de S&o Paulo e da
Fundacdo de Desenvolvimento da Educacdo (FDE), que, por meio de seu
Programa Cultura € Curriculo, propbe acdes para melhorar a qualidade do
ensino nas mais de 5300 escolas da rede. Aléem de O cinema vai a escola, o
programa integra outras duas acles transversais. O primeiro € 0 projeto
Lugares de Aprender: a escola sai da Escola, que tem como objetivo “promover
0 acesso de professores e alunos da rede publica estadual paulista de ensino a

museus, centros, institutos de arte e cultura e a parques, como atividade
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articulada ao desenvolvimento do curriculo”. O segundo € o projeto Escola em
cena, ligado as Artes Cénicas, que tem como objetivos “organizar agées para o
acesso de alunos e professores a producdes de teatro e danca e orientar as
escolas para que essas atividades culturais sejam articuladas
significativamente ao desenvolvimento do curriculo” (SAO PAULO, ESTADO,
2009).

O cinema vai a Escola tem como objetivo aproximar o cinema e suas
possibilidades cognitivas a educacao formal. O programa Cultura € Curriculo
criou uma série de materiais didaticos para serem disponibilizados nas escolas
da rede publica de ensino onde ha o Ensino Médio. Junto a apostilas e
equipamentos de projecdo, também sdo disponibilizados, em DVD, varios

titulos de filmes que contemplam varias categorias e géneros do cinema.

Com esse acervo, pretende-se facilitar o acesso dos alunos a
producdes cinematogréaficas que contribuam para a formacao
critico-reflexiva do jovem e do adulto, a ampliacdo do seu
repertério cultural, o desenvolvimento da sua competéncia
leitora e o diadlogo entre o curriculo escolar e as questbes
socioculturais mais amplas (SAO PAULO, Estado, 2009.)

A Resolugéo da SE/SP (2009, p.63) aponta que, na contemporaneidade,
é fundamental que a educacédo escolar ofereca aos alunos a oportunidade de
ter contato e interagir com “uma das principais linguagens da atualidade: a
linguagem cinematografica. Seu uso, como pratica educativa, facilita
significativamente o didlogo entre o0s conteddos curriculares e 0s

conhecimentos mais gerais”. Afirma que esse contato também:

[...] contribui para o desenvolvimento da compreenséo critica
do mundo e das novas tecnologias, tendo em vista 0s
beneficios que proporciona a formagdo do aluno. A cada
exibicAo cinematogréfica, novos olhares, sensacdes e
experiéncias se renovam e se fortalecem e ainda podem gerar
reflexdes que se prolongam por toda a vida.

Os universos reais e ficticios projetados na tela simulam
contextos e cenarios que retratam valores individuais e
coletivos, que poderéo ser discutidos e ampliados por meio do
debate com a comunidade escolar.



201

Com sua expressiva versatilidade, a linguagem cinematografica
compreende, além de um corpo de conhecimento notavel,
mecanismo de interfaces com outras linguagens, dialogando .

com varias expressfes: o teatro, a danca, a muasica e as artes
plasticas.

Assim, pelo exposto, justifica-se a execucdo desse projeto nas
escolas estaduais de Ensino Médio, criando-se também nova
oportunidade para uma concepgdo mais abrangente da
intersecgéo educagédo/cultura. (SAO PAULO -
SECRETARIA DE EDUCACAO, 2009, p.103)

Sobre os objetivos especificos do projeto O cinema vai a Escola, a Resolugao
da SE/SP (2009, p.103) aponta que:

e conhecer a linguagem cinematografica como mais um
elemento constitutivo de sua formacao;

« analisar produgdes cinematogréficas, estabelecendo o dialogo
entre a narrativa do cinema, os conhecimentos adquiridos ao
longo da escolaridade basica e os demais conhecimentos;

e incorporar a arte do cinema ao seu repertério cultural,
ampliando, assim, sua potencialidade no exercicio de uma
postura critica e reflexiva na vida e no trabalho.

No site do programa Cultura € Curriculo, existe um espaco exclusivo do
projeto O cinema vai a Escola, onde o professor pode encontrar informacdes
sobre como levar o projeto para sua escola, como trabalhar com o material
didatico, aléem de um sistema de avaliacdo do projeto, onde os dados sé&o
enviados diretamente para a Secretaria de Educagdo. Em uma das secdes do
site o professor pode fazer download dos Cadernos de Cinema do Professor,
que é uma série de quatro apostilas didaticas e cerca de 20 laminas com
algumas informac@es sobre os titulos de filmes disponibilizados em DVDs e as
possibilidades didaticas de se trabalhar com eles. Apesar de o material ser de
facil manuseio e bem ilustrado, ele apresenta de forma resumida a diretrizes a
serem trabalhadas em sala de aula. O professor precisa buscar outras
informacdes sobre os filmes sugeridos, para que tenha um material mais
consistente para o trabalho. Essa proposta didatica é salutar, pois de certa

forma induz o professor a pesquisar outras fontes.
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O Caderno de Cinema do Professor traz informacdes e propostas
metodoldgicas para se trabalhar com os DVDs entregues para as escolas que
participam do projeto. H4 uma preocupacdo em contextualizar esses filmes
dentro das Propostas Curriculares do estado de S&o Paulo. Lima e Aratangy
(2008, p.5) afirmam que esses cadernos, e os filmes aos quais suas
metodologias se relacionam, “constituem mais um material de apoio aqueles
gue estdo implantando a Proposta Curricular e querem aprofundar os temas
presentes nos cadernos da proposta tendo a sétima arte como aliada”. Para
eles, os temas transversais e 0s conteudos interdisciplinares podem ser
trabalhados de forma dindmica e inspiradora para os alunos da rede. Além da
questdo estética dos filmes, que é bem cuidada, sendo a maioria delas
producdes brasileiras e hollywoodianas®® realizadas em grandes esttdios de
cinema e dirigidas por cineastas conceituados. Os assuntos abordados, na
maioria

sdo delicados e complexos como preconceito, violéncia,
exclusdo social, sexualidade, injustica, entre tantos outros,
fazem parte do cotidiano dos jovens e de seus professores
gue, como todos n@s, tém dificuldades em lidar com eles. Os
filmes permitem que nos aproximemos deles de uma maneira
impar: testemunhamos situagfes chocantes, que nos obrigam
a refletir, observamos modos de vida, que nos agucam a

curiosidade, presenciamos didlogos, que nos despertam para
0 nosso proprio preconceito (LIMA; ARATANGY, 2008, p.5)

Tanto os textos quanto as orientagBes didaticas contidas no caderno
visam dar instrumentos para o professor ser o mediador das discussdes sobre
os filmes. Segundo Lima e Aratangy (2008, p.5), o Caderno de Cinema do
Professor 1 € um material para dar suporte a fruicdo dos filmes, propiciando as
potencialidades educativas do cinema na educacdo, pois articula o curriculo

escolar com questdes socioculturais da atualidade de uma maneira instigante.

®® Filmes trabalhados no Caderno 1: A Cor do Paraiso, A Rosa Purpura do Cairo, Arquitetura
da Destruicdo, Bendito Fruto, Billy Elliot, Cantando na Chuva, Cinema, Aspirinas e Urubus,
Crash, No Limite, Criangas Invisiveis, Diarios de Motocicleta, Final Fantasy, Frankenstein,
Lingua, Vidas em Portugués, Narradores de Javé, O Fim e o Principio, O Pagador de
Promessas, O Planeta Branco, Putz! A Coisa Téa Feia, Terra de Ninguém e Vida de Menina.
Filmes trabalhados no Caderno 4: A General, Ladr6es de Bicicleta, Fahrenheit 451, Inocéncia,
Nas Montanhas dos Gorilas, Trem da Vida, O Povo Brasileiro, Balzac e a Costureirinha
Chinesa, Sob a Névoa da Guerra, Em Busca da Terra do Nunca, O Banheiro do Papa, Apenas
Uma Vez, Bem-Vindo a Sao Paulo, Donkey Xote, Mutum, O Sonho de Cassandra, Um Beijo
Roubado, A Partida, Gran Torino, Rebobine, Por Favor e Palavra (En)Cantada.
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Para cada filme, o caderno apresenta uma pequena sinopse falando um
pouco do enredo e da equipe do filme. H4A um tépico de curiosidades, outro
sobre quais premiacdes a obra ja teve, sobre o diretor e suas producdes e
outros temas nao relacionados propriamente a obra em questdo. Apresenta
também as possibilidades interdisciplinares para se trabalhar com a obra,
indicando as areas curriculares, sugestbes de disciplinas e o0s temas
transversais.

Por exemplo, sobre o filme Cantando na Chuva (1952), direcdo de
Stanley Donen e Gene Kelly, o material indica que algumas possibilidades de
trabalho com o filme s&o: Areas curriculares: Linguagens e Cdédigos, Ciéncias
da Natureza, Ciéncias Humanas; Sugestdo de disciplinas: Arte, Lingua
Portuguesa, Lingua Inglesa, Matematica, Historia; Tema: Pluralidade Cultural.

Ha também os topicos Orientacdes Preliminares e Atividades, em que 0s
autores do Caderno apontam quais leituras, abordagens e exercicios séo
importantes para se trabalhar com o filme. Salientam que o professor pode criar

outras abordagens além das sugeridas no material. Os autores apontam que:

Antes de exibir o filme, é aconselhavel que o professor
converse com 0s alunos sobre os principais momentos da
histéria do Cinema, em especial sobre a passagem do cinema
mudo para o cinema falado. Igualmente importante é
contextualizar o filme Cantando na Chuva, produzido em 1952,
com o momento cultural dos Estados Unidos naquela época: a
popularidade da televisao, o declinio da frequéncia ao cinema,
a preferéncia pela comédia musical e por que este filme é
considerado um classico do cinema (TOZZI et al 2008, p. 37).

Em relacdo as atividades para se trabalhar o filme Cantando na Chuva, o

material sugere varias possibilidades interdisciplinares, dentre elas:

A despeito dos desafios que serdo enfrentados com a chegada
do cinema sonoro, o roteiro deste filme se resume em montar o
primeiro musical do cinema. Pergunte aos alunos quais foram
esses desafios. Procure discutir com eles outros avancos
tecnolégicos: TV P&B / colorida; LP / CD; VHS / DVD, etc.

Tente estabelecer, junto aos alunos, as semelhancas e
diferencas entre o cinema mudo e o sonoro, concluindo, ao
final, se existiu, de fato, um cinema que era totalmente mudo.
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E possivel afirmar que existe um forte apelo da linguagem do
clown (cenas criadas a partir de um texto escrito influenciado
pelas técnicas teatrais) no filme. Escolha uma das cenas que
possa ser representativa dessa linguagem e discuta com o0s
alunos alguns aspectos ali apresentados, como: 0 cenario, a
iluminacéo, a trilha sonora, o figurino, 0s movimentos corporais,
o ritmo das cenas, a posicao da camera, etc.

Com Cantando na Chuva, Gene Kelly reuniu elementos da
danca e da masica no “corpo” da narrativa cinematogréfica.
Reveja ou relembre, junto com os alunos, alguns estilos de
danca que aparecem no filme.

Nas aulas de Arte e de Lingua Inglesa, os alunos poderiam
escolher uma musica da trilha sonora do filme, trabalhar sua
letra e ensaiar, em grupo, diferentes coreografias cantadas
(TOZZI et al 2008, p. 39).

O Caderno de Cinema do Professor - 2 traz quatro textos com teor mais
académico de autores ligados a critica e teoria do cinema, que aprofundam
mais nos aspectos ligados a historia, estética, narrativa e o0 ensino de
audiovisual na escola. O primeiro artigo, “Cinema: experiéncia cultural e
escolar”, escrito por Marcos Napolitano, aborda questdes relacionadas a

inclusédo do cinema na escola transitando por entre duas premissas:

transformando a experiéncia sociocultural do cinema em uma
experiéncia aliada ao conhecimento e entender o cinema como
uma linguagem artistica que tem caracteristicas proprias,
aparatos tecnoldgicos, expressdo, géneros, estilos e tradicdes
narrativas (TOZZI et al (a),2008, p. 08).

O segundo artigo, “A linguagem do cinema no curriculo do Ensino
Médio: um recurso para o professor”, de José Cerchi Fusari, estabelece um
recorte mais politico da insercdo do audiovisual na educacdo formal,
apresentando as implicacdes dessas politicas pedagogicas nos Projetos
Politico Pedagodgicos das escolas e nas disciplinas. O terceiro artigo, “Uma
histéria do cinema: movimentos, géneros e diretores”, de Eduardo Morettin,
estabelece um panorama historico do cinema desde a invencdo dos irméaos
Lumiere até os dias atuais. Destaca as principais escolas e géneros que
marcaram a histéria com sua estética.

Eduardo Ramos, no ultimo artigo, “A linguagem cinematografica,

apresenta elementos da gramética cinematografica”, cita os principais artificios
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semanticos desenvolvidos pelo cinema para se contarem historias. Além disso,
descreve as habilidades inerentes as principais fungdes na producéo de filme.
O Caderno de Cinema do Professor - 3, relne uma coletadnea de seis
entrevistas e um depoimento gravado em 1993 com cineasta Walter Lima Jr.
As entrevistas sdo com profissionais que, de alguma forma, se relacionam com
0 universo do audiovisual, seja ensinando, seja produzindo filmes ou
escrevendo sobre eles. Os temas e os entrevistados nesse Caderno séo:
e O complexo mundo do cinema: Entrevista com o critico de cinema Inacio
Araujo;
* Entrevista com o cineasta Anselmo Duarte;
e Encontros e mediacbes de um filme, com o documentarista Eduardo
Coutinho;
« Cinema: passado e presente, com o diretor da Cinemateca Brasileira,
Carlos Magalhées;
* O cinema como pratica educativa, com a professora Sandra Haddad,
educadora da rede publica estadual paulista de ensino;
« Cinema e escola: olhar, descobrir e ensinar, com o professor Gofredo
Bonadies, educador da rede publica estadual paulista de ensino;
» Por ultimo a transcricdo do depoimento do cineasta Walter Lima Jr.
colhido em 1993 pela Fundacdo para o Desenvolvimento da Educacao

(FDE) em um curso de cinema promovido pela instituicdo nesses anos;

Esse tipo de programa, como o Cultura é Curriculo, que foca suas acdes
em uma proposta de trabalho interdisciplinar e transversal, € muito salutar e
inovador na educacao formal brasileira. Em poucos estados e municipios, ha
programas desse nivel para a inclusdo da cultura nas escolas publicas. O
projeto O Cinema Vai a Escola € abrangente em suas propostas didaticas para
a insercao e fruicdo do cinema nas escolas, no entanto, esse projeto poderia ir
mais além se comecasse a trabalhar também numa perspectiva de producgéo
audiovisual envolvendo professores e alunos. Além disso, poderia comecar a
levar também para seus Cadernos de Cinema do Professor mostras de

producdes audiovisuais alternativas e culturalmente mais préximas aos alunos,
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como 0s curtas-metragens brasileiros. Tramablham basicamente com uma

cinematografia hollywoodiana.

3.6.5 A Oi Kabum!

A Oi Kabum! Escola de Arte e Tecnologia é um programa do
Instituto Oi Futuro voltado para a incluséo cultural, social e cidada de jovens de
16 a 22 anos egressos do ensino médio, preferencialmente moradores de
comunidades populares urbanas das quatro capitais brasileiras onde o projeto
atua. Em todas as cidades (Belo Horizonte, Rio de Janeiro, Recife e Salvador),
a Oi Kabum! estabelece convénios instituicbes do terceiro setor, experientes
em executar programas sociais direcionados aos jovens. A parceira da Oi
Kabum! em Belo Horizonte € Associacdo Imagem Comunitaria (AIC), ONG
atuante desde os anos 1990 na organizacao e execucao de projetos na area de
inclusédo social por meio das tecnologias de comunicagao. Essa instituicdo teve
origem dentro da UFMG, tendo como uma das primeiras atividades de incluséo
audiovisual, a proposta da TV Sala de Espera, voltada para a divulgacéo de
programas relacionados a saude dentro dos Centros de Saude da regido
nordeste de Belo Horizaonte.

A escola Oi Kabum! em Minas Gerais integra um grande projeto do
Governo do Estado que é o Plug Minas, Centro de Formacdo e
Experimentacdo Digital, no qual acontecem varios programas e projetos
direcionados prioritariamente aos jovens. A misséo do projeto de formacéo da
Oi Kabum!, de acordo com a AIC (2013), é:

Despertar a curiosidade, fomentar as capacidades de acédo
autbnoma e coletiva e promover a expressao criativa, com o
objetivo de criar condi¢des para o desenvolvimento integral dos
jovens. A proposta € fazer com que os educandos se
apropriem, por meio de um pensamento ético e politico, das
tecnologias da comunicacdo e da informacdo em processos
criativos e possam, assim, atuar de forma qualificada nos mais
variados campos de trabalho artistico e cultural.

O processo de formacao é gratuito, dura 18 meses e é direcionado aos
jovens que passaram por escolas publicas no ensino formal. Em Belo

Horizonte, a Oi Kabum! oferece cursos de especializacdo nas areas de design
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grafico, web design, computagdo grafica, video e fotografia. Além da
especializacdo, o0s jovens também experienciam outras atividades
complementares durante o curso. Essas atividades culturais e sociais paralelas
estimulam a cidadania, o pensamento critico, a pesquisa, o trabalho coletivo, o
protagonismo e a gestdo participativa. Depois dessa especializacdo, o jovem
pode ainda integrar-se a um segundo modulo de formagéo por um periodo de
seis a dezoito meses no Nucleo de Producéo.

O Ndcleo de Producdo Oi Kabum! BH oferece acbes de formacéao,
pesquisa e experimentacdo nos campos da arte e tecnologia, além de buscar e
articular, por meio de parcerias e da intermediacao de prestacdes de servigos,
oportunidades qualificadas para que os jovens vivenciem o mundo do trabalho
nas areas em que se especializaram. A cada ano, ingressam cerca de 100
jovens nos cursos. Além de alimentac&o, os alunos recebem uma bolsa como
forma de motivacao aos estudos.

O investimento na articulagdo entre a arte e tecnologia € o grande
diferencial da proposta de ensino da Oi Kabum! Essa formacao hibrida
contribui para que os jovens que passam pelo programa consigam entrar no
mercado de trabalho sem muitas dificuldades, ou criem seus préprios
mecanismos de producdo para a insercdo no setor produtivo. Nessa
perspectiva, 0 programa investe em metodologias de ensino criativas, na
qualidade da estrutura fisica, na atualizacdo dos equipamentos e na
contratacdo de profissionais experientes e sintonizados com as questdes
tecnologicas e artisticas da contemporaneidade.

Como cada instituicdo parceira da Escola de Artes e Tecnologias Oi
Kabum! estabelece suas metodologias de trabalho de acordo com os as
diretrizes indicadas pela Escola, percebemos que ha algumas variacdes entre
as metodologias de cada unidade escolar. Na unidade de Belo Horizonte, a
parceria com a AIC propiciou a criacdo de um projeto pedagdgico ambicioso,
que buscou relacionar a experimentacdo artistica e a aprendizagem
tecnoldgica com conceitos ligados ao protagonismo juvenil, ao trabalho coletivo
e a inclusdo social de um publico heterogéneo. Para que esse projeto
apresentasse resultados positivos, foi preciso se elaborar um planejamento

detalhado para acompanhar todas as fases dos processos educativos.
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Como construir um programa educativo capaz de despertar a
curiosidade dos jovens, fomentar as capacidades de acdo
autbnoma e coletiva e promover a expressdo criativa? (...)
trata-se de um programa inovador, capaz de promover, de
maneira estruturante, o desenvolvimento efetivo de jovens,
complementando os processos formais de educacdo. Um eixo
fundamental da aposta que constitui 0 projeto € a crenca de
gue através da arte e da tecnologia pode-se criar as condicfes
de possibilidade para um desenvolvimento integral das
capacidades e potencialidades de jovens (MENDONCA, 2012,
p.06).

O projeto pedagdgico da Oi Kabum! Belo Horizonte ndo € um modelo
engessado, funciona como os PCN e CBC, que propdem diretrizes gerais para
0 ensino em uma determinada area do conhecimento, servindo de estimulo e
apoio a reflexdo sobre as praticas cognitivas, desenvolvimento de curriculos e

atualizacdo profissional dos educandores.

Dizer que o Projeto Pedagdgico funciona como urna bussola
implica reconhecer que ndo se trata de um livro de receitas que
contém uma definicdo pronta do funcionamento da escola. Ao
indicar os rumos, esse guia delineia alguns principios e
apresenta elementos estruturais da escola, mas ndo os
determina. Se a escola se quer democratica e participativa, ela
precisa se refazer e reconstruir elementos de seu Projeto
Pedagogico do dia-a-dia de suas praticas. Propomos. assim
gue esse Projeto se edifique no gerundio corno algo que sera
continuo e coletivamente processado e transformado no
cotidiano da Oi Kaburn! BH (MENDONCA, 2012, p.07).

O formato do programa é semelhante ao modelo de funcionamento de
uma escola formal, com suas grades pedagdgicas, horarios rigidos, controle de
frequéncia de alunos, acompanhamento didatico de professores, atividades
extracurriculares e avaliagdes. Esse modelo contribui para que o jovem encare
de maneira mais profissional e responsavel esse processo de ensino, pois
sabemos que essa fase da vida é cheia de incertezas e insegurancas em
relacdo aos préoximos passos depois dos longos anos cumpridos na escola
formal. O nucleo de producéo artistica também é fundamental para a formacao
desses jovens, pois emula um ambiente profissional de trabalho, uma espécie
de laboratério de pesquisa e experimentagcdo, nos moldes de uma incubadora
de projetos artisticos. “A ideia desse nucleo é facilitar a inser¢cdo no mundo do
trabalho e estimular a producéo artistica e cultural dos jovens” (MENDONCA,
2012, p.05).
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A AIC, apesar de ser uma instituicdo que tradicionalmente trabalha a
questdo audiovisual pelo viés da comunicacdo, se pautando nas teorias
relacionadas a esse campo, na Escola de Arte e Tecnologia Oi Kabum!, a
instituicdo amplia o espectro de referéncias para o trabalho com os jovens,
incorporando, por exemplo, o campo da teoria do Ensino de Arte no projeto
pedagogico. Podemos perceber que os idealizadores do projeto pedagdgico
estdo atualizados em relacdo as discussdes sobre a cultura pdés-moderna. Eles
seguem a perspectiva de que, para dar conta do ensino e da producéo artistica
a partir da utilizacdo de tecnologias midiaticas, s6 um corpus tedrico ndo é
suficiente, é necesséria a congruéncia de diversos saberes, para construcao de
modelos mutdveis pare esse tipo de ensino. O projeto pedagdgico da Oi
Kabum! Belo Horizonte € inovador nesse sentido, pois, em todas as cinco
areas da formacdo em arte e tecnologia do programa, ha necessidade de
articular conceitos das é&reas de comunicacdo, artes e outras areas das
ciéncias humanas, para que o jovem consiga desenvolver suas capacidades
criativas e criticas.

No material disponibilizado para os educadores pela AIC, ha referéncias
a sistematizacdo da Abordagem Triangular de Ana Mae Barbosa e a teoria
defendida na obra Art as Experience, do fildsofo John Dewey. Os autores do
texto sobre arte e educacdo, Sylvia Amélia e Victor Guimardes, discorrem
sobre a aplicabilidade dessas teorias no ensino especifico dos jovens da Oi

Kabum!

[...] na Oi Kabum! o trabalho de contextualizacéo se da também
através da historia pessoal dos jovens, que devem ser
consideradas no processo de ensina e aprendizagem. Por
outro lado, € necessério estimular uma fruicdo que proporcione
0 deslocamento dos jovens de seus lugares habituais. A
apreciacdo da arte, outro pilar da abordagem triangular, é
fundamental para fomentar diferentes e novas experiéncias
estéticas e possibilitar uma ampliacéo do repertério dos jovens,
essencial para a criagdo artistica dentro das cinco linguagens
da Oi Kabum!. [...] O ensino de arte [...] € o fio condutor das
atividades de ensino e aprendizagem na Oi Kabum! BH. O
design gréfico, o web design, a computacao grafica, o video e a
fotografa séo trabalhados em todos os seus aspectos (fazer,
apreciar e contextualizar), preparando os jovens da Oi Kabum!
a terem um dominio melhor e um conhecimento mais amplo
nessas areas. (AMELIA, GUIMARAES, 2012, p. 18-19)
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O curso de formacao em video da Oi Kabum! é um pouco diferente dos
outros projetos analisados anteriormente. Nado tem a pretensdo de levar o
cinema para dentro da escola, ou iniciar e despertar o interesse de jovens para
a producdo audiovisual, ou mesmo ser um projeto de pesquisa de uma
universidade. O seu objetivo principal & contribuir para que o jovem desenvolva
suas habilidades artisticas, de protagonismo e de sociabilizagdo, para que
consiga atuar profissionalmente em varias areas da producdo audiovisual.
Além do aporte tedrico fundamental do ensino de arte, a base didatica
perpassa pelos mesmos aspectos estruturantes em outros cursos de video e
cinema de universidades e cursos nao formais, variando um ou outro tépico,

como podemos verificar nos objetivos do curso:

» Desenvolver habilidades artisticas e técnicas que permitam
aos jovens atuar como editores de Imagem, cinegrafistas,
VJs, roteiristas, produtores e diretores;

* Produzir pecas audiovisuais ficcionais, experimentacdes em
video-arte, documentarios etc;

» Desenvolver a observacéo critica da realidade e da midia;

* Aprimorar o processo de composi¢cdo de uma imagem para
video;

» Sistematizar a experiéncia metodoldgica desenvolvida no
percurso do projeto criando registros em diferentes
suportes;

* Possibilitar a inser¢cdo dos egressos da Oi Kabum! BH no
mundo do trabalho ligado a producéo audiovisual;, (MATOS,
SOUZA, 2012, p.54)

Os conteddos sao divididos em mdédulos especificos: Recursos
expressivos na narrativa visual: elemento da sintaxe audiovisual; Organizacéo
de producédo; Circuitos de exibicdo; Histéria da imagem em movimento;
Producéao, distribuicdo e publicagéo digital e Dire¢ao de fotografia 35mm.

Sobre a interagdo com os jovens, Matos e Souza (2012, p. 54) apontam
que o fato de alguns dominarem a técnica, como € comum alguns jovens

chegarem com essa habilidade, ndo garante

por si sé, uma apropriacdo expressiva dos meios, gerando,
muitas vezes, meras reproducbes de produtos da midia
massiva ou um fetiche tecnoldgico, os jovens sédo estimulados
a construir e desenvolver sentidos a partir da exploracdo e
desconstrucdo da técnica. Cada fase € pontuada por
producdes de diferentes formatos e estilos, buscando, assim,
ampliar o repertério audiovisual dos jovens e possibilitando a
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realizacdo de escolhas estéticas: os diversos estilos, géneros,
veiculos que compdem o audiovisual sdo abordados a partir de
jogos midiaticos que propdem questdes relacionadas a
linguagem e as tematicas trazidas pelos jovens a partir da
experimentacao e reflexdo sobre a producdo nesse campo. Na
formacdo da Oi Kabum! BH, o aprendizado do audiovisual é
fomentado a partir da necessidade expressiva dos jovens e das
possibilidades da linguagem do video. O processo formativo
estimula um olhar sobre a linguagem e a tecnologia, afirmando-
as Como recursos para a expressao criativa dos jovens.

Podemos perceber que, para a concretizacdo de grandes programas
inovadores, sejam eles em qualquer area, € preciso que haja, além da vontade
politica, uma abertura para parcerias entre setores diferentes da sociedade. O
Plug Minas, no qual se insere a Escola de Arte e Tecnologia Oi Kabum!, € um
exemplo de politica publica bem sucedido. Nela o governo, a iniciativa privada
e o terceiro setor juntam forgas e experiéncias diferentes para a concretizacéo
de um propdsito bem definido, nesse caso a formacéo e inclusdo de milhares
de jovens na sociedade, no mercado de trabalho e na cultura. “Em apenas trés
anos de existéncia, aproximadamente 300 escolas publicas foram
contempladas” com as ac¢fes dos varios nucleos do Plug Minas, e em 2012
foram “mais de 13 mil candidatos inscritos para 0 processo seletivo”
(CERQUEIRA; PORTELA, 2012, p.17).

Dentre todos os projetos pedagdgicos pesquisados, consideramos o
desenvolvido pela AIC para a Oi Kabum! o mais consistente e adequado a
nossa proposta didatica, destacando sua metodologia que relaciona os
conceitos mais atualizados do ensino de arte com a multiplicidade da
comunicacdo contemporanea. Essa base foi fundamental para construcao de

nossa proposta didatica.
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CAE’iTULO 4 — HORIZONTES PERIFERICOS: UM PROJETO DE PESQUISA-
ACAO

Neste capitulo vamos decompor alguns dos processos que trabalhamos
em nossa pesquisa-acdo, na qual desenvolvemos um projeto de incluséo
audiovisual desenhado a partir da adaptacdo de algumas metodologias
pesquisadas em outros projetos, que julgamos serem adequadas para um
ensino do audiovisual de qualidade que tenha como objetivo a produgéo
artistica, a fruicdo estética e a contextualizacdo desses processos. A pesquisa-
acdo como parte pratica da pesquisa foi a mais adequada, pois pudemos
trabalhar de forma participativa, com os grupos heterogéneos, a producéo de
conhecimentos referenciados por um projeto pedagdgico desenvolvido
especificamente para a pesquisa.

A pesquisa-acdo, para Kemmis e McTaggart (1988), desde sua génese
como forma de pesquisa, tem como funcédo o conhecimento e a intervencao no
objeto pesquisado. No nosso caso, assumimos o0 papel de
pesquisador/participante de grupos formados em torno da construcdo e
experimentacdo de uma proposta didatica aberta, na qual interagimos tanto na
concepcao, quanto no trabalho de campo com esses grupos. Essa forma de se
trabalhar com o tema configura uma auto-pesquisa, que é o ponto de partida do
conceito de pesquisa-acdo. Mailhot aponta que alguns tipos de pesquisas
relacionadas a aspectos da realidade que circundam o pesquisador sdo
“fendbmenos sociais que ndo podem ser observados do exterior, do mesmo
modo que ndo podem ser observados em laboratério, de modo estético”.
(MAILHIOT, 1973, p.45 apud FRANCO, 2005, p. 486).

Desde sua origem, a pesquisa-acdo assume uma postura
diferenciada diante do conhecimento, uma vez que busca, ao
mesmo tempo, conhecer e intervir na realidade que pesquisa.
Essa imbricacdo entre pesquisa e acdo faz com que o
pesquisador, inevitavelmente, faca parte do universo
pesquisado, o que, de alguma forma, anula a possibilidade de
uma postura de neutralidade e de controle das circunstancias
de pesquisa. (FRANCO, 2005. p. 490)

A definicdo pela cidade de Belo Horizonte como campo da pesquisa-

acao deve-se ao fato de ser o lugar onde eu, a maioria dos pesquisadores que
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contribuiram com a pesquisa e o publico alvo da pesquisa-agcdo moramos, e 0
mais importante, por ser o lugar onde desenvolvemos nossas atividades como
pesquisadores, educadores, cineastas e produtores culturais ha mais de 20
anos, portanto conheco bem geograficamente, socialmente e culturalmente
essa cidade. Por isso batizamos nosso laboratorio de pesquisa-acdo de
Horizontes Periféricos (HP), que se relaciona intimamente com essa metropole
de quase 2,5 milhdes de habitantes. Horizontes Periféricos faz referéncia a
cidade de Belo Horizonte, onde o termo “horizonte”(s) remete(m) a pluralidade
de olhares, a diversidade de lugares e culturas que podemos encontrar ou
(re)descobrir nessa metropole. E “periféricos” esta ligado a questdo do que ndo
estd no centro, que, de certa forma, esta “marginal”, na periferia da cidade; se
refere também as pessoas que se encontram em uma condicdo social
periférica, com pouco acesso a cultura e ao lazer.

Uma pesquisa-acao que consiga produzir dados suficientes para uma
avaliacdo consistente no campo do ensino de audiovisual com foco na pratica
precisa de uma estrutura técnica adequada para esses propositos.
Equipamentos, espacos fisicos e profissionais de apoio para as atividades de
campo sdo fundamentais para o0 sucesso de uma pesquisa-acdo com essas
caracteristicas. No nosso caso, foram duas parcerias fundamentais para essa
empreitada. A primeira foi a Fundacdo Municipal de Cultura, que, por meio da
sua Lei Municipal de Incentivo a Cultura, financiou o projeto, e abriu a porta dos
seus centros culturais para a realizagdo das experiéncias. A segunda parceria
foi o Laboratoério de Artes e Tecnologias para Educacdo (INNOVATIO), ligado a
Escola de Belas Artes da UFMG, que foi a central do projeto, onde foram
elaboradas as metodologias e diretrizes para a realizacdo da pesquisa-acao,
além disso, seu coordenador, que é orientador desta tese, cedeu equipamentos
e indicou pesquisadores para nos auxiliar no trabalho.

4.1 O projeto Horizontes Periféricos

Horizontes Periféricos (HP), além de ser uma pesquisa-acado que parte
da pesquisa de Doutorado, foi também um programa gratuito de incluséo

audiovisual disponivel para a populacdo da cidade de Belo Horizonte, que
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ocorreu entre novembro de 2011 e dezembro de 2012. Foram realizados 15
cursos de imersédo audiovisual em 15 Centros Culturais (CC) da Fundagé&o
Municipal de Cultura (FMC) de Belo Horizonte. Para cada curso, foram
disponibilizadas 15 vagas para pessoas acima de 15 anos, sendo que cinco
dessas vagas eram reservadas para professores do ensino formal. Julgamos
que 15 vagas era um nuamero razoavel para se trabalhar a parte pratica do
curso; como tinhamos trés jogos de equipamentos (camera, microfone, tripé,
dois refletores), podiamos dividir a turma em grupos de cinco alunos por jogo.
Na area do ensino pratico de audiovisual, quando as turmas sdo muito grandes
e 0S equipamentos sdo reduzidos, ha um risco de que alguns alunos fiquem
sem aprender a manipular os equipamentos.

As inscricdes eram feitas pelo site do projeto ou nos centros culturais; a
cada 45 dias eram ofertadas novas inscricbes para cursos em dois ou trés
centros culturais. A selecdo dos alunos era feita por ndés, a partir do cruzamento
dos dados sociais com as respostas dadas pelos candidatos no questionario
(Anexo 1) disponibilizado no site.

A carga horaria dos cursos era de 48 horas, divididas em quatro
semanas, com duas aulas de trés horas, durante a semana, a noite, e uma aula
de 6 horas aos sabados, durante o dia. A carga horaria de sdbado era maior
para que os alunos pudessem aproveitar melhor as atividades praticas.

A cada més aconteciam simultaneamente dois ou trés cursos, por iSso
foi fundamental a parceria com outros professores nessa empreitada. Todos
esses parceiros, que mediaram 0s cursos dos quais nao participamos
diretamente, tinham experiéncia, ou como professores universitarios na area de
cinema, comunicacdo e artes, ou eram egressos de outros projetos néo formais
gue trabalham com ensino de audiovisual. NOs entdo os consideramos aptos a
contribuirem com a pesquisa. Além disso, como coordenador do projeto,
acompanhei de perto as atividades cotidianas nos cursos em que foram
mediadores.

Algumas das metas propostas para os cursos eram: cada aluno produzir
um projeto/roteiro com ideias defendidas por eles, um texto critico sobre

assuntos relacionados ao curso, exercicios de gramatica audiovisual,
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avaliacbes sobre a metodologia, além trés ensaios audiovisuais®® de até 10

minutos, um para cada grupo de cinco alunos.

4.2 InspiragBes para uma proposta metodolégica

Uma metodologia colaborativa de ensino teorico e pratico criada para a
pesquisa-acdo foi experimentada em todos o0s cursos do projeto HP.
Colaborativa no sentido de ser desenhada com a ajuda do orientador e dos
parceiros envolvidos diretamente e indiretamente na pesquisa, como
professores e consultores de outros projetos de inclusédo e ensino do
audiovisual.

A sistematizacdo de uma proposta metodolégica para o HP partiu do
estudo de experiéncias pedagdgicas que trabalham o audiovisual de forma
mais ampla dentro ou fora da escola, decompondo projetos embasados em
experiéncias que exploram aspectos abrangentes, relacionados ndo s6 a
funcdo comunicacional, mas a priorizacdo do audiovisual como expressao
artistica. Apesar de varios projetos inovadores espalhados pelo Brasil terem
inspirado nossa proposta metodologica, aprofundamo-nos mais no universo
das cinco experiéncias analisadas no Capitulo 3, pois elas se destacam pela
perenidade de suas acOes, pelas metodologias transversais, que incluem
corpus tedricos diversos, e pela aproximagcdo com o publico ligado ao ensino
formal, como professores e alunos. Os dados quantitativos e qualitativos
referentes aos cursos ministrados por essas instituicbes demosntram que suas
metodologias, mateirais didaticos e sistemas avaliativos sdo muito eficazes.

Do Curso de Especializacdo Cinema para Aprender e Desaprender
(CINEAD) da Faculdade de Educacdo da UFRJ, o que nos interessou
primeiramente foi a forma consistente de avaliacdo das oficinas de extensdo
Cinema para Aprender e Desaprender. A equipe de pesquisadores vem
trabalhando e sistematizando os dados coletados nessas experiéncias
empiricas com professores de escolas publicas desde 2007. Em cada oficina,

2 Chamamos os videos produzidos nos cursos de ensaios audiovisuais, por ndo se

enquadrarem especificamente em um género audiovisual, serem os primeiros filmes da maioria
dos participantes e quebrarem com o modelo hierarquico de divisdo de equipe, em que todos
assinam o filme como realizadores.
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0s participantes sdo convidados a responderem a um questionario no primeiro
dia da oficina, o qual, dentre outras informacdes, pede para que relatem suas
expectativas diante da experiéncia que irdo participar e o conceito de cinema
para eles. No ultimo® dia da oficina, os participantes respondem a outro
questionario, descrevendo sua experiéncia com a proposta de aprender para
desaprender cinema. Adaptamos esse tipo de coleta de dados para
selecionarmos os participantes do HP e para avaliacdo dos participantes em
fases distintas do curso.

Outro ponto que nos interessou foi a proposta pratica dessa experiéncia
realizada com grupos de professores, em parceria com a cinemateca do MAM
do Rio de Janeiro. O curso que propde uma experimentacao inspirada nos
cursos de Alain Bergala na Cinématheque Frangaise, os Le cinéma, centans de
jeunesse. Nele os participantes sdo convidados a mergulhar na estética dos
primeiros filmes curtos dos irmdos Lumiére, para em seguida repetirem essa
experiéncia germinal, produzindo também filmes de um minuto. O objetivo é
conduzir o grupo a passar pela vivéncia de filmar como se filmou pela primeira
vez no fim do século XIX. Naquela época, a pelicula tinha s6 17 metros, dando
um filme de 50 segundos aproximadamente. Bergala (2007) considera que
esses exercicios sintéticos de um minuto induzem o publico a vivenciar gestos
cinematograficos: que se traduzem em escolhas (selecdo, olhar estético),
disposicdo (construcdo narrativa) e ataque (apontar a camera, recortar a
realidade), elementos que se aproximam da concepc¢éo de cinema como arte:
“que o espectador experimente a emocao ndo ja com a histéria em si, mas com
a criacdo mesma” (OCANA, 2008, p.36). Apos a aula do CINEAD, cada
professor devera escolher um filme para assisti-lo analisa-lo individualmente,
planejando em seguida uma aula sobre o material analisado, produzindo um
relatorio de aprendizagem/desprendizagem para a aula seguinte.

Esse exercicio foi um dos aspectos trabalhados no HP em seu campo de
contextualizacdo audiovisual, em que, nos primeiros encontros, os alunos eram

convidados a mergulhar na génese do cinema e em periodos especificos,

® Apesar de se chamar Curso de Especializagdo Cinema para Aprender e Desaprender, a
experiéncia dura 8 horas, dividida em dois dias de quatro horas, o primeiro teérico e 0 segundo
pratico. Essa carga horaria pequena nao influencia na qualidade da experiéncia, pois as
atividades sdo bem sintéticas, voltadas para professores, que normalmente sé tém meio
horario para atividades fora da escola.
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como nas vanguardas. Logo em seguida a exibicdo desses filmes, os alunos
eram convidados a realizar pequenos exercicios.

Do Cineduc aproveitamos a experiéncia que a instituicdo tem em traduzir
de forma didatica o universo do audiovisual. Os materiais didaticos usados nas
oficinas e exibicbes sdo muito faceis de serem assimilados, com muitas
ilustracbes e esquemas apresentados de forma ludica e algumas questdes
relacionadas a gramatica audiovisual explicadas de forma clara e objetiva. Nao
quer dizer que o conteudo € superficial. Para o HP, que tinha um grupo
heterogéneo em relacdo ao grau de instru¢cdo, um material colocado de forma
mais ludica nivelou de certa forma o interesse e a cognicao desse grupo. Outra
acao inspirada no projeto A Escola Vai ao Cinema se refere ao ritual de assistir
a uma filme como em uma sala de cinema, com um ambiente confortavel e
uma boa projecdo de imagem e som. Quando era possivel, tentavamos
reproduzir no HP esse ritual, primeiro porque os participantes interagiam mais
com o material (muitos filmes eram em P&B e sem som), segundo porque 0s
encontros mais teoricos eram a noite e muitos participantes chegavam direto
do trabalho para a experiéncia. A metodologia de se trabalhar a construcdo de
brinquedos 6ticos também foi aproveitada em alguns momentos.

Das Oficinas de Realizacdo Kinoforum, a organizacdo didatica e o
formato de distribuicdo da carga horaria serviram de modelo para o HP. Por
estarem ligadas a um projeto sazonal, que € o Festival Internacional de Curtas
de S&o Paulo, as Oficinas Kinoforum tinham que ser realizadas em um tempo
hébil para que os resultados fossem apresentados dentro da programacgéo do
evento e serem bem planejadas, para que todas as atividades propostas
fossem experenciadas pelos alunos. Essa organizacao era feita por meio de
premissas e procedimentos pré-definidos antes do inicio das oficinas. Era
preciso fazer uma selegao criteriosa dos filmes que iriam ser trabalhados na
parte tedrica, os temas transversais a serem discutidos e algumas informacdes
sobre o perfil e as pretensbes de cada um do grupo. Essas premissas
economizam o tempo da oficina, pois ndo € necessario ficar discutindo muito
dentro do horario das atividades quais seriam as abordagens e estratégias para
serem trabalhadas naquele momento. Diretrizes e premissas, ao contrario de
programas didaticos, sdo menos fechadas e engessadas, propiciando uma

interacdo maior entre o publico heterogéneo e os temas propostos para aquele
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momento. No HP o questionario respondido no momento da inscricéo ja pedia
algumas informacdes dos alunos sobre as pretensbes com o0 curso e as
experiéncias anteriores com o audiovisual, dados que facilitavam desenhar
premissas especificas para cada curso.

As temaéticas trabalhadas nas Oficinas de Realizacdo Kinoforum também
sdo semelhantes as que abordamos no HP, uma vez que os participantes
deveriam observar a realidade ao seu redor e depois traduzir essa realidade na
construcdo de todo o projeto audiovisual que seria desenvolvido no curso do
HP.

A proposta pedagdgica, em principio, era estimular que os
alunos desenvolvessem outros olhares sobre a sua realidade
mais préxima. (...), pois os alunos que procuravam as oficinas
ja vinham com ideias prontas em video. Apresentavam um
olhar formado pela televisdo aberta e pelo cinema comercial.
(ALVARENGA, 2004, p. 97)

O site KinoOikos, ligado as Oficinas e ao Festival de Curtas, também foi
referéncia para criarmos nossa janela interativa. Como no site KinoOikos, o site
do HP foi desenhado para que os participantes da experiéncia e o publico em
geral pudessem interagir com o projeto fora do horario dos cursos, acessando
informacdes extras, postando videos, criticas e sugestbes. A producdo
realizada nos cursos também era postada no site do HP.

Do projeto O cinema vai a Escola, o que mais nos interessou foi a
proposta de interdisciplinaridade do seu material didatico. Nos seus Cadernos
de Cinema do Professor, além de informagfes especificas sobre a sintaxe
audiovisual e textos relacionados a assuntos diversos sobre a historia, estética,
ensino de audiovisual e outras, o espaco dedicado a fruicdo de obras
especificas, com sugestdo de diversas propostas transversais e
multidisciplinares, contribuiu muito para as interagdes com alunos do HP, que
também eram professores. Algumas sec¢Bes do site do programa Cultura é
Curriculo, que trazem informacfes de como trabalhar o cinema na escola,
também foram absorvidas no site do HP.

Da Escola Oi Kabum!, adaptamos algumas diretrizes do seu projeto
pedagdgico, criado pela AIC, que € um dos mais inovadores em relacdo a sua

consisténcia metodologica e sua proposta conceitual de trabalhar com multiplas



219

areas de conhecimento, sobretudo a inclusdo das teorias da arte/educacdo. A
proposta de se trabalhar outros temas além das especificidades do ensino de
audiovisual, como discussdes sobre a incluséao social, trabalho coletivo, cultura,
trabalho, filosofia, protagonismo, violéncia e varios outros, também foi inspirado

na metodologia trabalhada na Oi Kabum!.

4.3 Materiais didaticos do Horizontes Periféricos

Para que a metodologia experimentada no HP adquirisse contornos
mais concretos, concatenamos as ideias filtradas nos projetos analisados com
outros métodos trabalhados por nés em projetos e em pesquisas desenvolvidos
desde os anos 2000 no intuito de desenvolvemos um material didatico
especifico para o HP. Esse compéndio gerou um material didatico impresso,
uma apostila (Anexo Ill), e um site interativo (Figura 55) como referéncia para
os alunos e mediadores® que passariam pela experiéncia. Em reunido com o
orientador e colegas pesquisadores, decidimos que esse material ndo deveria
de forma alguma ser hermético e sim, apontar diretrizes e proposi¢cdes
tematicas; no entanto, para que pudéssemos comparar uma experiéncia com
outra, decidimos colocar algumas regras em relacdo ao tempo e formato dos
filmes a serem produzidos, teorias a serem trabalhadas, alguns objetivos em
relagdo ao ensino e ao material didatico e a obrigatoriedade da avaliacdo da

metodologia pelos alunos e mediadores.

% Usamos o termo mediadores ao invés de professores, pois esse termo traz em si um duplo
sentido, o de mediador de um conhecimento entre partes distintas e o trabalho em cima de um
tema relacionado a media ou Mass media.
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Figura 21 — Pagina de abertura do site Horizontes Periféricos

Fonte: Dados da pesquisa

Para os mediadores parceiros, que nos ajudaram a conduzir alguns
cursos, foi elaborado um texto com as orientacdes didaticas (Anexo Il). Nesse
documento, indicamos uma série se procedimentos e premissas que deveriam
ser atendidas e em que momentos da experiéncia eles poderiam trabalhar
livremente.

Da mesma forma, foi elaborada uma apostila para os alunos dos cursos,
que, além de informa¢cBes sobre o projeto, continha uma série de textos
didaticos apresentando elementos da gramatica audiovisual, algumas
curiosidades sobre a historia do cinema, producdo independente, mercado,
direitos autorais, producéo para internet e outros temas. As informacdes nessa
apostila eram bem diretas e condensadas, pois a intencdo era de que o0s
participantes buscassem informagfes mais aprofundadas no site do projeto e
em outros links indicados pela equipe de educadores e por eles mesmos.

O site (www.horizontesperifericos.com.br) foi a principal ferramenta
didatica trabalhada por nés, pela equipe de mediadores no projeto e pelos
alunos dos cursos. Foi extremamente util em todas as etapas dos cursos. Era
por meio dele que divulgavamos o projeto e as inscricoes, onde os candidatos

preenchiam o cadastro e o questionario, onde estava nosso repositorio de
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materiais didaticos, nossa plataforma de comunicacdo com os alunos e com o
publico em geral, nosso campo de interacdo e constru¢cdo de conhecimento
coletivo e nossa janela de exibicdo dos ensaios audiovisuais. A cada final de
curso, tanto o material produzido pelos alunos quanto as avaliages realizadas
por eles e pelos mediadores eram analisadas por nds, para em seguida
propormos possiveis alteracfes na metodologia e inserirmos novos contetdos
no site. Durante o processo dos cursos, também eram postadas informacdes
no blog do site, como outros cursos com inscrigcoes abertas, festivais e mostras
de cinema que aconteciam na regido metropolitana de belo Horizonte - MG,
palestras, oportunidade de trabalho na area e outras noticias. Os alunos
também tinham acesso a um féorum no qual eram motivados a postarem
guestdes e sugestdes para movimentar o site.

O site possui uma série de paginas dedicadas a tépicos especificos, nas
guais o aluno do curso e o internauta em geral podem escolher aleatoriamente
0 que querem pesquisar. Ndo havia uma exigéncia em relacdo aos alunos para
que estudassem ou acessassem qualquer pagina especifica. A ideia era de
que eles mesmos construissem seus conhecimentos extra-curso a partir de
uma infinidade de links propostos no site. Na Figura 56 podemos visualizar

como as paginas do site estao hierarquizadas.
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Figura 22 — Paginas do site Horizontes Periféricos

Fonte: www.horizontesperifericos.c  om.br

4.4 Os Centros Culturais como parceiros

Na primeira versdo desenhada para o projeto HP, pensavamos em
trabalhar com as escolas formais, pois, durante todo processo dessa
investigacdo académica, defendemos que a escola deveria ser o lugar
adequado para o ensino do audiovisual, que ndo ha muitas iniciativas para a
inclusdo audiovisual acontecendo atualmente nas escolas e que, para que esse
ensino comecasse a ocorrer, uma saida seria estabelecer parceiras com
instituicbes do terceiro setor. No entanto, na realidade, ndo conseguimos
encontrar muitos dirigentes de escolas interessados em abrir as portas para o
HP. As justificativas para 0 ndo apoio ao projeto passavam sempre por
entraves burocraticos impostos pelas secretarias de educacédo e pelo proprio
regimento da escola. Normalmente a justificativa girava em torno da falta de
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espaco nas matrizes curriculares para encaixar o projeto, de que néo havia
professores e pessoal administrativo para acompanhar o projeto, ou mesmo
por incompreensao em relacao aos objetivos do HP.

Tendo em vista essas dificuldades encontradas para firmar parcerias
com as escolas, resolvemos partir para outra estratégia, buscando uma
parceria na area da cultura. Como havia trabalhado por seis anos na Fundacéo
Municipal de Cultura de Belo Horiznte (FMC), eu conhecia bem o0s
equipamentos pertencentes a essa instituicdo. Sabia também que, em muitos
CC, as atividades voltadas para a populacdo local ndo ocupavam todos os
espacos fisicos nem toda grade de horario de funcionamento. Era positivo
também o fato de que as constantes acgfes culturais realizadas nos bairros do
entorno dos CC facilitavam a boa relacdo das equipes desses equipamentos
com a comunidade e com as escolas da regido. Os CC eram também
reconhecidamente 0s espacos mais decentralizados e proximos de

praticamente todas as regides da cidade (Figura 57).

CENTROS CULTURAIS DA FUNDACAO
MUNICIPAL DE CULTURA DE BH

Zilah Spézito
Venda Nova
Lagoa do Nado

Jardim Guanabara
Sao Bernardo

Pampulha
Padre Eustaquio
AltoVera Cruz
Sao Geraldo
Vila Fatima

Vila Marcola
Salgado Filho

Urucuia

Barrgiro

Lindeia/Regina

Vila Santa Rita

Figura 23 — Centros Culturais onde aconteceram os ¢ ursos do HP

Fonte: Site da Prefeitura de Belo Horizonte
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Todos esses fatores contribuiram para nossa decisdo de procurarmos a
FMC como parceira do projeto. A primeira iniciativa foi apresentar um projeto
para o Fundo Municipal de Cultura, justificando porque queriamos realizar o HP
nos CC. Aguardamos ansiosos pela aprovacdo do projeto, que poderia ndo
acontecer devido a grande concorréncia com outras centenas de projetos
culturais. Quando o resultado positivo saiu, no inicio de 2011, pudemos dar o
proximo passo.

Procuramos a geréncia responsavel pelos CC na FMC e apresentamos
formalmente a proposta de ocupar esses espacos com o HP. A proposta foi
acatada prontamente por eles, que inclusive indicaram um grupo de servidores
para nos auxiliar na implantacdo do projeto. Depois de trés reunides de
trabalho com essa equipe, ficou definido que, no més de julho de 2011,
fariamos um minicurso voltado para os coordenadores e arte educadores dos
centros culturais com objetivo de apresentar o projeto HP e definirmos um
cronograma de cursos para 2011 e 2012. Cerca de 20 pessoas participaram do
minicurso de quatro horas e pelo menos uma pessoa de cada CC compareceu.
Ficou definido que os dois primeiros cursos comecariam em novembro de
2011.

4.5 O processo de selecao

Quando partimos para elaboracdo da proposta do HP, pensamos em
uma acdo que fosse abrangente em termos geograficos, pois ndo nos
interessava direcionar a pesquisa-acao para um determinado grupo social ou
uma regido especifica da cidade. O objeto “cidade de Belo Horizonte” era mais
interessante como escopo, pois defendemos que a inclusdo audiovisual precisa
ser trabalhada indistintamente em todas as classes sociais. Apesar de nao
existirem dados concretos sobre a porcentagem da populacdo de Belo
Horizonte que nunca passou por um processo de aprendizagem audiovisual em
qualquer nivel, pressupomos que grande parte da populacdo € leiga nessa

guestao.
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Partindo desse pressuposto, abrimos as inscricdes para toda a cidade,
que ficavam abertas durante 30 dias no site do projeto e nos centros culturais,
que disponibilizavam computadores para os candidatos se inscreverem online.
Na inscricdo, os candidatos tinham que informar os dados pessoais como
nome, sexo, endereco, idade, escolaridade e profissdo. Depois eram
convidados a responder trés questdes: O que é cinema para vocé? O que
significa para vocé o termo “inclusao audiovisual’? Porque vocé quer participar
do projeto Horizontes Periféricos? A maioria das respostas para a primeira
questao (O que é cinema para vocé?) se aproximaram do conceito do cinema
como arte. Respostas como: “O cinema € magia”, “o cinema é arte”, “O cinema
€ a arte de se contar histéria com imagens” ou ‘cinema é emocao”
predominaram como respostas. O fato de colocarmos a palavra cinema e nao a
palavra audiovisual nessa questdo pode ter induzido nossos candidatos a
relacionar o cinema mais com a arte e com 0 entretenimento do que como
instrumento para a educacao, por exemplo. Somente 45 dos 647 questionarios
(7%), mencionaram alguma relacdo do cinema com a educacdo. Dentre as
respostas para as trés questdes, as apresentadas para a segunda (O que
significa para vocé o termo inclusdo audiovisual?), foram as que mais tiveram
respostas diversas. Poucas pessoas realmente se aproximaram da idéia de
inclusdo audiovisual como forma de aproximar o ensino do audiovisual da
escola formal. A maioria das respostas caminhou em dire¢cdo ao conceito de
inclusdo como forma de acesso mais facil as ferramentas de producéo,
principalmente da camera. Somente 27 dos 647 questionarios (4%),
mencionaram alguma relacdo do cinema com a educacdo. Ja as respostas
para ultima questdo (Porque vocé quer participar do projeto Horizontes
Periféricos?) se relacionam principalmente com a curiosidade pratica, como
usar as cameras, por exemplo. Foi bem maior do que o interesse pelas
referéncias cinematrograficas que seriam trabalhadas nos cursos. Dos 647
questionarios, 187 (29%) mencionaram alguma intencdo de entrar no curso
para ter contato com outras cinematografias ou para assistir filmes alternativos
ao mercado, por exemplo.

Paralelamente a esse processo de inscricdo, uma empresa de
comunicacdo contratada fazia a divulgagdo dos cursos, distribuindo folders e

cartazes de divulgacdo pela cidade e enviando material eletrénico de
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divulgacao para redes sociais e mailings. Enquanto isso, a equipe de produgéo
do projeto, eu e mais duas produtoras, faziamos a divulgacdo na regido dos
CC, indo a escolas proximas para convidar os professores e em associagdes
de bairro, igrejas e estabelecimentos comerciais para divulgar as inscricdes. A
ideia era criar em cada curso dois grupos especificos: um grupo heterogéneo,
formado por uma variagcédo de idade, sexo, classe social, cor, instrucéo e local
de moradia; e um subgrupo, formado por professores egressos do ensino
formal, com o qual seria realizada uma pesquisa mais aprofundada. A opc¢ao
pelo grupo heterogéneo se deve ao fato de percebermos que, nos projetos do
terceiro setor voltados para a inclusdo audiovisual no Brasil, h4 uma tendéncia
ao recorte de publico, que na grande maioria optam por focar nos jovens, como

podemos verificar na pesquisa de campo realizada por Toledo (2010):

O resumo das apuracdes feitas em campo indicou que, entre
1990 e 2009, ao menos 26 mil alunos foram formados em
oficinas e cursos livres audiovisuais (ndo universitarios)
promovidos por, no minimo, 113 diferentes entidades do pais.
Foram realizadas ao menos 3300 produc¢fes audiovisuais de
curta e média-metragem, a maior parte delas por alunos jovens
e moradores de bolsdes de pobreza das capitais do pais. Elas
estdo ou foram registradas em todas as regides do pais, em 18
Estados da Federacdo e no Distrito Federal. (TOLEDO, 2010,
p.22)

A opcao por um subgrupo de professores se deve ao fato de que a
escola seria o lugar para se concretizar um ensino de audiovisual perene.
Portanto queriamos discutir com esses professores essa possibilidade.

Apbés o encerramento do prazo de inscricdo, os dados sociais e
questiondrios foram organizados em uma planilha de forma a facilitar a selecéo
dos candidatos. Como tinhamos sO quinze vagas para cada curso e, para a
maioria deles, o niumero de inscricbes era maior que 0 numero de vagas,
tivemos que estabelecer critérios de selecdo. Se havia até cinco professores do
ensino formal inscritos, automaticamente eles eram selecionados; se esse
namero ultrapassasse cinco inscritos, aplicAvamos os critérios excludentes
para esse grupo. Para o restante dos candidatos, aplicamos o0s seguintes
critérios excludentes:
1° - Candidatos com formacdo superior em areas de comunicagdo, artes,

cinema e audiovisual. Esse publico teoricamente ndo precisava ser incluido. O
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senso critico desse publico em relacdo ao audiovisual é mais avancado que o
da maioria da populagéo.
2° - Candidatos que ja passaram por outros processos de formacgao
audiovisual. Apesar de entendermos que o curso HP poderia contribuir com
uma formacdo complementar para esse publico, um nivelamento da turma era
importante para que o interesse pelo curos fosse mais ou menos equilibrado.
Também quando ha alguém incluido na turma que domina certos
procedimentos, corre-se o risco de uma polarizacédo em torno desse individuo.
3° - Candidatos que ndo se comprometeram a responder 0 questionario com
um minimo de afinco, dando respostas prontas, evasivas e inconsistentes.
Esse descompromisso poderia reverberar na sua atuag&o no grupo.
4° - Candidatos que elaboraram verdadeiras teses em cima das questoes,
tentando demonstrar muita sagacidade. Possivelmente esse perfil também
polarizaria o grupo em torno de sua soberba.

Esses quatro critérios excludentes foram suficientes para fecharmos as
turmas em torno de 18 alunos. Naturalmente, em qualquer curso, ha os

desistentes. Por isso sempre chamavamos alguns candidatos a mais.

4.6 Os Cursos HP nos Centros Culturais

Com o material didatico pronto, o site funcionando para inscri¢cdes e a
equipe de mediadores contratada, iniciamos o projeto HP. A oferta dos cursos
do HP foi dividida em 6 temporadas distintas (Quadro 1). A opg¢ao por esse
cronograma se deveu a dois fatores. O primeiro esta relacionado a nossa
capacidade logistica, que era a de poder trabalhar simultaneamente com até
trés centros culturais, pois tinhamos apenas trés kits®® de equipamentos e
poucos mediadores disponiveis para contratacdo. O segundo foi estratégico,
queriamos que 0 projeto durasse pelo menos um ano, pois assim teriamos

tempo de avaliar cada temporada e propor mudancas metodoldgicas para a

®® Os kits consistiam em equipamentos de gravacao de video e audio (trés cameras digitais que
gravavam alta definicdo, trés gravadores de audio digitais, trés microfones lapela e um
microfone direcional), acessérios (trés tripés de camera, dois tripés para refletores, dois
refletores, rebatedores, duas extensdes) e de edicdo (computador PC com programas de
edicdo de video e audio).
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proxima, quando necessario. Para a comunicacdo do projeto junto a cidade,

essa divisdo por temporadas também foi importante, pois a cada abertura para

novas inscri¢des, podiamos investir em novas estratégias de divulgacdo junto

ao publico geral a nosso publico alvo. A ideia era que o grupo de interessados

pelo HP se renovasse a cada temporada. Além disso, havia sempre novidades

sobre o projeto para serem divulgadas, como o langcamento de filmes.

Temporada Centros Culturais Periodo de inscrigao Periodo do Curso

Primeira Alto Vera Cruz 04/11/11 até 18/11/11 21/11/11 até
Jardim Guanabara 21/12/11

Segunda Zilah Spésito 25/11/11 até 07/01/12 11/01/12 até
Salgado Filho 11/02/12

Terceira Padre Eustaquio 10/01/12 até 11/02/12 16/02/12 até
24/03/12

Pampulha 15/02/12 até
24/03/12

Quarta Vila Fatima 20/02/12 até 23/03/12 29/03/12 até
10/05/12

Venda Nova 28/03/12 até
09/05/12

Lindeia Regina 29/03/12 até

10/05/2012

Quinta Lagoa do Nado 04/04/12 até 12/05/12 17/05/12 até
16/06/12

Sé&o Bernardo 16/05/12 até
Vila Santa Rtia 16/06/12

Sexta Urucuia 23/05/12 até 19/06/12 20/06/12 até
Vila Marcola 21/07112

Sao Geraldo

21/06/12 até
21/07/12

Quadro 1 — Temporadas do HP divididas por CC, datas

cursos. Fonte: Dados da pesquisa

de inscricdes e realizacao dos
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4.7 Dados dos Cursos

No Grafico 6 podemos visualizar as diferencas de proporcédo entre
candidatos interessados que fizeram inscricdo, os selecionados e 0s que
realmente concluiram todas as etapas do curso. Nas seis temporadas de
inscricbes que ocorreram entre 04 de novembro de 2011 e 19 de junho de
2012, tivemos 647 inscricdbes no site do HP. Desse montante, 283 (43,7%)
foram selecionados; desses selecionados, 107 (37,8%) desistiram de efetivar
sua matricula. Dos 178 que chegaram a participar das experiéncias, 20 (11,2%)
abandonaram o processo em algumas de suas etapas; e 156 (62,19%) do total

de alunos selecionados efetivamente participaram de todas as etapas do
processo.

Nivel de participacao geral

250 |
200 |
150

=00 | ® alunos (15a 18)

50 ¥ alunos acima de 45
alunos (18a 25)

M alunos (25a 45)

Gréfico 6 - Comparacdao entre inscritos, selecionado s e formados

Fonte: Dados da pesquisa

Se pegarmos 0 numero absoluto de formados (156) e dividirmos
equitativamente por CC, teremos uma média de 10 alunos por curso, 66,7% da
disponibilidade de vagas para os cursos do HP, que eram de 15 por CC. Nao é
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um numero negativo se compararmos com outros projetos de formacao
gratuitos na area cultural. Nas grandes cidades, enquanto a demanda de
cursos, oficinas e seminarios na area cultural, promovidos principalmente por
orgaos publicos e pelo terceiro setor, cresce consideravelmente a cada ano, o
publico interessado nesse tipo de formacédo ndo aumenta tanto. Se a demanda
aumenta e o publico ndo aumenta proporcionalmente, ha uma pulverizagédo
maior entre as vagas oferecidas. E salutar para a inclus&o cultural o aumento
de ofertas de projetos de formacgdo, no entanto € preciso incentivar mais o
publico em geral a participar desse tipo de formacédo. Isso pode ser feito de
vérias formas, de campanhas governamentais na TV a acdes em redes sociais,
todas as formas de divulgacdo sao bem vindas para melhorar esse panorama.

No nosso caso especifico, em grande parte dos cursos, houve pouco
interesse das escolas proximas aos CC em ajudar a divulgar e motivar seus
professores e alunos a participarem do HP. Ha também uma cultura enviesada
em que muitas pessoas consideram que “o0 que é de graca nao tem valor”.
Esse publico pode ser identificado dentro dos 364 candidatos que nao foram
selecionados. Pelo comprometimento com as respostas do questionario exigido
na inscricdo, pode-se observar que muitos sO fizeram a inscricdo porque o
Curso era gratuito.

Apesar de abrirmos 0s cursos para qualquer pessoa acima de 15 anos,
pode-se perceber que o interesse dos adolescentes pelo curso foi menor que
dois outros grupos de adultos. O numero de inscricbes dos adolescentes foi
20% do total, enquanto as do grupo entre 18 e 25 anos foi de 37% e as do
grupo entre 25 e 45 anos foi de 34%, s6 superando as inscricdes do grupo de
adultos acima 45 anos, que foi de 9%. Com esses dados, podemos conjecturar
que: ou os adolescentes de Belo Horizonte estdo sendo bem assistidos por
programas e projetos na area cultural, por isso ndo houve tanta procura pelos
cursos do HP, ou ha certo desalento nesse publico em relacdo a uma formacéo
cultural além da que é exigida pela escola. Essa segunda percepcdo é mais
preocupante, pois as instituicbes que assistem esses adolescentes estdo
fadadas a ndo conseguirem prepara-los para a realidade que se apresenta,
principalmente em relagdo ao dominio da cultura de massa.

Outro dado importante, que pode ser observado no Grafico 7, € que a

quantidade de inscricdes de candidatos migrantes as vezes € maior do que a
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quantidade de candidatos moradores da regido, em determinados CC. Isso
pode ter relacdo com a forma de inscricdo, que era feita pelo site, dando a
opcao de escolha para o candidato para o CC A, B ou C, nesse caso ele
poderia escolher um CC proximo ao seu trabalho, ou no caminho de sua casa.
Outra possibilidade esta relacionada com o grau de comprometimento dos
parceiros dos CC com o projeto HP. Nos CC onde os servidores se
comprometeram a ajudar na divulgacao, indo junto com a equipe do projeto nas
escolas e instituicbes da regido, convidando pessoalmente os frequentadores
do CC e enviando convites para seus mailings, 0 niumero de inscri¢cdes locais

foi maior do que as de migrantes.

Inscri¢do de candidatos moradores e migrantes
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Grafico 7 — Relacédo entre inscricBes de candidatos moradores da regido dos CC e
candidatos migrantes de outras regiées de Belo Hori zonte e Metropolitana.

Fonte: dados da pesquisa

Podemos observar ainda que, em alguns casos, a relacdo de

interessados nos curso € diretamente proporcional a localizagdo geografica do
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CC na cidade. Alguns CC situados dentro de comunidades, como no CC Vila
Santa Rita e Vila Marcola, a maioria das inscricbes foram de candidatos de
dentro da comunidade. Isso reflete ainda o preconceito de parte da populagéo
em relacdo a esses lugares da cidade.

Ja no Grafico 8, que faz uma comparacao entre a quantidade de publico
por CC, podemos perceber que ha também uma disparidade muito grande
entre a quantidade de inscri¢cdes realizadas para cada CC. Os CC em bairros
de classe média e os CC as margens de grandes corredores entre o centro e a
periferia, como o CC Padre Eustaquio, por exemplo, tiveram um numero de
inscricbes bem maior do que os CC das vilas e de lugares mais distantes do
centro da cidade como os da Regiao do Barreiro.

O CC Vila Santa Rita e o CC Vila Fatima sdo casos atipicos dentre os
outros em relacdo ao baixo numero de inscricdes. No primeiro caso, havia na
regido uma tensao devido a uma disputa entre traficantes pelo controle do
trafico. Isso foi um problema, pois além de sermos obrigados a ofertar o curso
do HP s6 pela manhd, a populacdo da regidao estava apreensiva, hao se
interessando em participar de qualquer atividade no CC. O segundo caso tem
relacdo com a questdao de pertencimento do CC. A prefeitura construiu o
equipamento a revelia da populagéo, ndo houve consenso entre os moradores
se 0 CC seria a principal benfeitoria na regido naquele momento. Nenhuma das
atividades culturais no CC Vila Fatima estavam sendo procuradas pelo publico

local naquele momento.
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Inscrigdes, participagdes e formagao por CC
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Gréfico 8 - Comparagéo entre inscrigdes, participag 8o e capacitacédo por CC.

Fonte: Dados da pesquisa

O Gréafico 9 apresenta o total de alunos formados divididos em
porcentagem pelos CC. Podemos perceber que nos CC mais distantes do
centro da capital (Zilah Spdsito, Lindeia Regina e Urucuia) e alguns préximos a
vilas e favelas (S&o Bernardo, Vila Santa Rita e Vila Fatima) tiveram menos
alunos formados que nos demais. Essa disparidade é um indice que o poder
publico e a sociedade civil conhecem muito bem. E preciso elaborar estratégias
inovadoras e direcionar investimentos em politicas publicas e acfes da
sociedade civil especificamente para as regides distantes do centro e para as
comunidades carentes. SO assim teremos, daqui a um tempo, um equilibrio nos
nameros de qualquer projeto social ou cultural que entendem a cidade como

um organismo unico.
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Formados por CC
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B CCVila Marcola
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Gréfico 9 - Total de alunos formados divididos em p  orcentagem pelos CC

No Grafico 10 apresentamos o recorte do nosso publico alvo dentro do
universo global dos inscritos, participantes e formados nos cursos do HP. Esse
publico alvo é formado por professores de escolas publicas e privadas, de
todas as etapas do ensino basico. Foram 78 inscricbes, 12% do total de
inscritos. Portanto, os 30% de vagas reservadas para esse publico ndo foram
alcancados. Dos 78 inscritos, 30 deles (38%) desistiram de efetivar a inscrigéo,
26 (33%) abandonaram o curso em algumas das etapas, e apenas 22 (29%)
desses professores concluiram o curso. Esses numeros - aquém das nossas
expectativas - tém relacdo com o que ja falamos, o comprometimento das
escolas da regido dos CC com o HP nédo foi como esperavamos, e também
pode estar relacionado com o proprio profissional da educacdo, muito
demandado em suas tarefas diarias, que nao se resumem ao horario dentro da
sala de aula, ndo lhes sobrando muito tempo para uma atividade de formacéo
extra. Além disso, muitos deles andam desmotivados devido aos salérios

baixos que recebem.
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Graéfico 10 - Comparacdao entre inscritos, selecionad

os e formados do grupo alvo.

Fonte: Dados da pesquisa
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Gréfico 11 — Professores formados no HP dividida po  r areas e etapas do ensino formal.

Fonte: Dados da pesquisa

O Grafico 11 apresenta a distribuicdo dos professores formados nos
cursos do HP em todos os CC, por areas e por etapas do ensino formal. Os
professores de Arte, que julghvamos que seriam 0s mais interessados em
participar do HP, somam 27% no universo de 22 professores participantes, e
3,8% no universo de todos alunos formados. Esse numero reflete a realidade
do ensino de Arte no pais, pois, apesar dos avanc¢os depois da LDB 9.394/96,
ha ainda uma grande batalha sendo travada pela melhoria do ensino de Arte na
educacao formal brasileira. Essas melhorias comecam pelo investimento na
formacdo e capacitacdo de professores de Arte, principalmente os que vao
trabalhar e trabalham nas escolas publicas. O ensino do audiovisual é

entendido nesse caso, como parte integrante desse ensino de Arte.

4.8 Pesquisa com grupo focal

Dos professores formados, somente 13 (60%) concordaram em
responder ao questionario Analise dos Processos de Inclusdo Audiovisual

(Anexo 1V) a partir dos quais seriam selecionados os grupos focais®® para um

%0 grupo focal trata-se de “um recurso de coleta de informacdes organizado a partir de uma
discussdo coletiva, realizado sobre um tema preciso e mediado por um animador-
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aprofundamento em assuntos ligados ao ensino audiovisual e a participacdo no
HP. Desses 13 professores que responderam o questionario, selecionamos
dois grupos focais para serem pesquisados. A opg¢ao por trabalhar com grupos
focais foi uma estratégia para obter dados qualitativos sobre os possiveis
significados e aprendizados que os professores participantes construiram e
partilharam a respeito do HP e as possiveis interlocu¢cdes com o seu trabalho
como professor nas escolas em que trabalham. O grupo focal também se
alinha aos mecanismos metodoldgicos da pesquisa-acdo, uma vez que coloca
em um mesmo patamar o pesquisador/mediador e 0s parceiros da experiéncia,
evitando possiveis interpretacdes equivocadas provocadas por uma pesquisa
exclusivamente quantitativa. O grupo focal também ¢é adequado a uma
pesquisa-acao, pois nao desvincula pesquisa e ensino. Para Macedo (2000, p.
179) o grupo focal como técnica eminentemente grupal € perfeitamente valido
para tratar com realidades pesquisadas em educacgdo, “afinal de contas, a
pratica pedagdgica se realiza enquanto pratica grupal em todas as suas

nuances”.
4.8.1 Tratamento dos dados

Para o tratamento dos dados, todas as informagdes respondidas
nos questionarios de avaliacdo do curso e nos de participagdo no grupo focal
foram compilados. Além disso, os depoimentos gravados em audio nos grupos
focais foram transcritos nos modelos formais de analise desse tipo de
abordagem, que tem como objetivo assegurar a confiabilidade e validades
desses conteldos verbais levantados em grupo. Trivifios (1987) aponta que a
pré-analise, a descricdo analitica e a interpretacdo referencial sdo premissas

essenciais para lidar com esse tipo de informacao.

Para esse autor a pré-analise € considerada a organizacéo
inicial do material investigado, ©0 que permite aos
investigadores formular objetivos gerais da pesquisa, criar
hipdteses e especificar os campos no qual se deve fixar
atencdo. Ja na descricdo analitica o principal € a descricdo do
material de modo preciso e fiel as mensagens identificadas.
Por fim, na interpretacéo referencial os conteudos identificados
nas comunicacbes analisadas devem ser refletidos

entrevistador(...) configura-se numa entrevista coletiva aberta e centrada” (MACEDO, 2000. p.
178).
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criticamente, estabelecendo, inclusive, inferéncias valorativas
nas mensagens estudadas. (MENDES, 2008, p.76)

Os temas que nortearam o0 debate nesses dois grupos focais foram

aprofundamentos nas questdes do questionario respondido pelo grupo maior

de professores e em questdes levantadas sobre as experiéncias praticas

desenvolvidas no HP. Portanto, os temas escolhidos para os grupos focais

surgiram das experiéncias empiricas vividas por nos e pelo grupo alvo.

4.8.2 Estruturacdo e organizacao dos grupos focais

Para a estruturacdo e organizacdo dos Grupos Focais, foi necessario o

desenvolvimento do seguinte processo descrito abaixo:

DefinicAo das caracteristicas dos professores para realizacdo dos
Grupos Focais;

Definicdo da composi¢éo de cada um dos Grupos;

Selecbes de quais professores participariam doa Grupos Focais;

Convite formal para os participantes;

Organizacgao dos Grupos;

Elaboracéo do roteiro de questdes para a abordagem;

Definicdo de local e servicos de suporte para a acao (lanche, gravacao,
assistentes, etc.)

Realizac&o dos Grupos

Transcricdo do audio para a elaboracao dos relatorios de analise;

4.8.3 Composicao dos grupos focais

O Grupo Focal Arte (GFA) foi composto por trés professores da area de

Artes, e o Grupo Focal Hibrido (GFH) foi composto por dois professores de

Histéria, um de Geografia e dois de Portugués. Esses professores foram
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selecionados devido a qualidade das respostas na avaliagdo do curso do HP e

no questionario Analise dos Processos de Inclusdo Audiovisual.

4.8.4 Realizagéo dos grupos focais

Os Grupos Focais com os professores foram realizados no dia 03 de
agosto de 2013, em uma sala cedida pelo Instituto de Educagéo, sendo o
encontro com o GFH as 9:00 da manha e com o GFA as 13:00. Os Grupos
contaram com a participacdo de todos os professores selecionados, sendo
mediados por mim e auxiliado pela produtora e mediadora do HP, Graziella
Luciano, que anotou informagdes pertinentes e reacdes nao verbais que
poderiam se transformar em dados importantes. O procedimento inicial na
realizacdo dos Grupos Focais foi o preenchimento de dados socioeconémicos
e autorizacdes para uso das informacdes na pesquisa. Em seguida, fizemos a
apresentacao do objeto e dos objetivos da pesquisa. As questdes a serem
debatidas foram introduzidas uma por vez, respeitando o tempo das falas dos

participantes.

4.8.5 Anéalise do GFH

Os dados da Quadro 2 apresentam informac¢des quantitativas do GFH.
Para simplificar e manter o sigilo em relagdo aos nomes, vamos chamar os
entrevistados pelas primeiras letras dos seus nomes e sobrenomes. Os
membros femininos do grupo foram: MA, JA, BS e os membros masculinos: RC
e AC.

Sexo Femininos (3) Masculinos (2)

Idade 24, 28, 35, 38, 46

Escolas Escola publica (4) Escola privada (2)
Areas Historia (2) Geografia (1) Portugués (2)
Fases Ensino fundamental (3) Ensino médio (2)
Anos de profissdo 2,2,7,9, 16 (7,2 a média)
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Formacao universitaria

Publica (2) Particular (3)

Concursados

Sim (4) Nao (1)

Horas dedicadas

40 horas (3) 20 horas (1) outros (1)

Local onde mora em relacéo ao curso do HP

Perto (0) Nao muito perto (1) Longe (4)

Local onde trabalha em relacao ao curso doHP

Perto (1) Nao muito perto (1) Longe (3)

Vocé ja havia realizado e/ou participado de
alguma experiéncia de inclusdao audiovisual
similar ao Horizontes Periféricos, dentro ou fora

de sua Escola?

Sim (0) Nao (5)

Usa o audiovisual de alguma forma em sua

disciplina?

Sim (4) N&o (1)

Jéa trabalhou com o ensino da produgédo de video

para seus alunos?

Sim (0) N&o (5)

Algum método foi adaptado do Horizontes

Periféricos nessas atividades?

Sim (0) N&o (5)

Suas atividades de ensino do audiovisual

geraram algum produto?

Sim (0) Nao (5)

Usou algum meio de comunicacdo para exibir

esses resultados

Sim (0) Nao (5)

Passar pelo Horizontes Periféricos foi util para

melhorar suas aulas?

Sim (4) N&o (1)

Existe alguma dificuldade enfrentada para que
vocé trabalhe com o ensino do audiovisual em

sua escola?

Sim (5) N&o (0)

Vocé fez algum tipo de avaliacdo dessas

atividades?

Sim (0) Nao (5)

Algum aluno, ou grupos de alunos seus, depois
de passarem por esse processo de ensino de
audiovisual desenvolvido por vocé, deu
continuidade a alguma producdo por iniciativa

propria?

Sim (0) Nao (5)

Depois de passar pelo Horizontes Periféricos,
vocé pretende realizar algum acdo parecida em

sua escola?

Sim (4) N&o (1)

Vocé se sente preparado para realizar acdes de

inclusdo audiovisual em sua escola?

Sim (5) Nao (0)

Quadro 2, dados quantitativos do GFH

Fonte: Dados da pesquisa
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4.8.6 O que disserem os professores do GFH

Nenhum dos cinco professores passou por outras experiéncias de
inclusdo audiovisual. Mesmo com o aumento da demanda de ag¢fes do terceiro
setor para a area de formacdo audiovisual, poucos chegam ao grupo dos
professores, pois a maioria dos projetos sao direcionados a grupos de jovens.
N&o ha também muito investimento do poder publico para capacitacdo de
professores em outras areas.

Dos professores que usam as tecnologias audiovisuais de alguma forma
em suas aulas, todos afirmaram que o usam especificamente, ou para o
suporte didatico ou como exercicio de fruicdo, exibindo, analisando e
promovendo debates sobre temas relacionados aos filmes.

“...uso, principalmente, para incentivar a leitura de obras nas quais os filmes
eram baseados. Nunca apresentava o filme todo. Fazia a leitura dos capitulos
referentes ao climax e exibia do filme as cenas referentes a esses capitulos...”
(BS)

“Trabalho com documentarios e/ou filmes com meus alunos, buscando ampliar
0s conhecimentos que vivenciamos em sala de aula, geralmente indico um
filme elou documentério para ser visto individualmente em casa e depois
marcamos um debate em sala de aula, seguido de um roteiro para ser entregue
apos o debate.” (RC)

“Utilizei mais a dinamica dos filmes e aulas debates com os educandos,
organizando roteiro de estudos. Rodas de debates.” (AC)

“Na minha escola a coisa é dificil, quando podemos usar 0s equipamentos
temos problemas para ligar os fios (...) as vezes nem da, ai a gente desiste...”
(MA)

“...para mim trabalhar com filmes, tenho que reservar a sala de video uma
semana antes (...) uso os filmes na minha aula de Histéria, quando quero

reforcar algum capitulo do livro adotado...”(JA)
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“Utilizar novas tecnologias e estimular o seus usos para ilustrar, ampliar e/ou
desenvolver o conhecimento surte sempre bom frutos, sendo uma boa forma
de transmissdo do conhecimento de uma forma mais leve e espontanea.
Transmissdo do conhecimento que brote a partir de uma indagacdo de sua
realidade com o que esta sendo estudado, constroi uma maior credibilidade o
gue esta se aprendendo. Refletir sobre o que se |Ié ou ouve ou vé é uma forma
sustentéavel de aprender...”(RC)

“Este é outro elemento que precisa ser melhor elaborado, apesar dos
educandos lidarem cotidianamente com as novas tecnologias, possuem ainda
um contato mais superficial ou menos didatico. Outro ponto que cabe ser
ressaltado esta associado a formacdo dos professores; a maioria do quadro
docente da educacédo basica além de desmotivado ndo possui disposicdo e
incentivo para se aperfeicoar nesta area de maneira que possam diversificar as
estratégias de utilizagdo das novas tecnologias, pois a gigantesca maioria das
atividades com o audiovisual se restringem a utilizacdo de filmes em sala de
aula.” (AC)

Esses comentarios refletem o perfil da maioria das escolas brasileiras,
gue nao estdo preparadas e atualizadas tecnicamente e administrativamente
para as potencialidades do audiovisual, como a sua producéo. Os professores,
da mesma forma, estdo desatualizados, ou ndo conseguem ampliar esses
potenciais usos em suas areas de atuacao.

Ja quando foram questionados se a experiéncia do HP foi valida, e se
eles replicariam essa experiéncia, a maioria deles afirmou que sim.

“Levantei a proposta de producdo coletiva de um video durante as
interminaveis reunides pedagodgicas, mas nao obtive apoio dos demais
professores que alegaram em sua maioria falta de tempo e inviabilidade de
realizacdo deste tipo de atividade.” (AC)

“... na verdade eu sempre achei que todo filme estragava o texto literario em si.
Mas ao conviver com 0 processo de producdo, com as técnicas do cinema,
pude entender melhor a questdo das adaptacfes que sdo necessarias de uma
midia para outra.” (BS)

“Minha experiéncia com audiovisual iniciou-se durante minha graduacdo, no
entanto, minha experiéncia mais direta e contundente foi com as oficinas do

Horizontes Periféricos. Ja as atividades com as turmas que lecionei iniciaram
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com a necessidade de incrementar o0 processo pedagOgico € 0 recurso
audiovisual € decisivamente uma das principais estratégias para mobilizar os
educandos que possuem intimidade e motivagcédo para lidarem com as novas
tecnologias.”(AC)

“... A grande aprendizagem que levo das aulas do Horizontes Periféricos € a
vinculacdo teoria e pratica, ensinamento que nao é apenas Uutil para sala de
aula, mas util para vida.” (RC)

“... Eu depois que participei do projeto, vi que fazer filme ndo era um bicho de
sete cabecas, temos que conhecer as ferramentas (...) 0 que estad pode tras
das cameras para entendermos o quando € rico esse tipo de midia...”(MA)

“... poderiam ter mais cursos como esses por ai, pros alunos também é
fundamental esse tipo de conhecimento...” (JA)

“... hoje ndo tem como nao estar por dentro dessas tecnologias, todo professor
tem que saber um pouco disso para dar uma boa aula...”(MA)

Essa avaliacdo positiva do HP denota que ha uma demanda crescente e
uma abertura dos professores das diversas areas da educacao formal, para
passarem por processos de formacao audiovisual. Ha o reconhecimento deles
de que é preciso modificar a estrutura fisica e curricular da escola para uma
maior insergdo de processos audiovisuais que transcendem o secular uso da
imagem em movimento. Apesar das infinitas responsabilidades e
descontentamentos entre os professores brasileiros, podemos afirmar que ha,
sim, uma necessidade entre eles para um aperfeicoamento de suas

metodologias.

4.8.7 Analise do GFA

Os dados do Quadro 3 apresentam informagfes quantitativas do GFA.
Vamos chamar os membros femininos do grupo de: YN, HC e o membro

masculino de NP.

Sexo Femininos (2) Masculinos (1)

Idade 28,32, 34
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Escolas Escola publica (3) Escola privada (0)
Areas Artes (3)
Fases Ensino fundamental (2) Ensino médio (1)

Anos de profissdo

2,5, 3 (3,3 amédia)

Formacdao universitaria

Puablica (3) Particular (0)

Concursados

Sim (2) Nao (1)

Horas dedicadas

40 horas (2) 20 horas (1) outros (0)

Local onde mora em relacéo ao curso do HP

Perto (0) Nao muito perto (2) Longe (1)

Local onde trabalha em relacao ao curso doHP

Perto (0) Nao muito perto (2) Longe (1)

Vocé ja havia realizado e/ou participado de
alguma experiéncia de inclusdo audiovisual
similar ao Horizontes Periféricos, dentro ou fora

de sua Escola?

Sim (1) Nao (2)

Jéa trabalhou com atividades didaticas de fruicao,

producgdo ou contextualiza¢éo audiovisual?

Sim (1) N&o (2)

Realiza pesquisas para ampliar seus

conhecimentos em artes?

Sim (3) Nao (0)

Desenvolve algum trabalho artistico

paralelamente ao seu dia a dia como professor?

Sim (1) Nao (2)

Teve alguma aprendizagem em audiovisual

dentro do seu cursosuperior ?

Sim (1) Nao (2)

Usa o audiovisual de alguma forma em sua

disciplina?

Sim (3) N&o (0)

Jéa trabalhou com o ensino da producao de video

para seus alunos?

Sim (1) N&o (2)

Algum método foi adaptado do Horizontes

Periféricos nessas atividades?

Sim (0) N&o (3)

Suas atividades de ensino do audiovisual

geraram algum produto?

Sim (1) Nao (2)

Usou algum meio de comunicacao para exibir

esses resultados

Sim (1) Nao (2)

Passar pelo Horizontes Periféricos foi Gtil para

melhorar suas aulas?

Sim (3) Nao (0)

Existe alguma dificuldade enfrentada para que
vocé trabalhe com o ensino do audiovisual em

sua escola?

Sim (2) N&o (1)

Vocé fez algum tipo de avaliacdo dessas

atividades?

Sim (1) N&o (2)

Algum aluno, ou grupos de alunos seus, depois

Sim (0) Nao (3)
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de passarem por esse processo de ensino de
audiovisual desenvolvido por vocé, deu
continuidade a alguma producgdo por iniciativa

prépria?

Depois de passar pelo Horizontes periféricos, | Sim (3) Nao (0)
vocé pretende realizar algum acdo parecida em

sua escola?

Vocé se sente preparado para realizar acdes de | Sim (3) N&o (0)

inclusao audiovisual em sua escola?

Quadro 3, dados quantitativos do GFA

Fonte: Dados da pesquisa

4.8.8 O que disseram os professores do GFA

Somente um dos participantes passou por outras experiéncias de
inclusdo audiovisual; os outros dois participantes alegaram que nao tiveram
oportunidade de realizar cursos gratuitos em que os adultos e professores
pudessem participar em horarios alternativos ao da escola.

Diferentemente dos professores do GFH, os professores do GFA estéo
mais familiarizados com as tecnologias audiovisuais em suas aulas. Uma
professora do ensino fundamental afirmou que sO usa a tecnologia para o
suporte didatico, outra professora do ensino médio afirmou que, além de usar o
audiovisual como suporte didatico, também trabalha com exercicios de frui¢éo,
exibindo, analisando e promovendo debates sobre temas relacionados aos
filmes. E somente o professor do ensino médio afirmou que trabalha com
outros aspectos relacionados ao ensino de audiovisual, como a producéao de

video com seus alunos.

“Sim, jA usei recurso através da exibicdo de filmes, geralmente de curta
metragem, e brasileiros, por dois motivos, a lingua e o tempo, que € curto em
aulas de Arte”. (NP)

“Olha, é dificil trabalhar o video além da exibicdo porque o tempo das aulas de
Arte é curto.” (YN)
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“...quando procurei a escola para um projeto de producdo de video com meus
alunos, a diretora disse que néo tinha condicdo de atender, porque 0S outros
poderiam ficar enciumados...”(HC)

“...Ja trabalhei com producéo coletiva de video com os alunos da minha escola.
E uma forma interessante de trabalho, que consigo abordar outros aspectos da
arte, como a dramaturgia, desenho, musica...(NP)

“...vocé tem sorte da escola abrir espaco para vocé levar essa experiéncia para
os alunos (...) professor de Arte € muito desvalorizado ainda...” (YN)

“...tem um tanto de filme trancado la na escola que ninguém usa...”(HC)

Os comentérios dos professores de Arte sobre suas experiéncias com
audiovisual nas escolas sO reforca nossa percep¢do sobre a realidade das
escolas brasileiras em relacéo as estruturas técnicas, fisicas e politicas para a
inclusdo do ensino de audiovisual em suas minimas aplicabilidades. Ha um
grande atraso entre o que € a realidade brasileira e 0 que poderia ser possivel
ser realizado hoje. Afinal, as tecnologias estdo cada dia mais eficazes e
baratas. E ha um gigantesco abismo entre o que é a realidade brasileira e o
que seria uma situacao ideal. Vide essas estruturas educacionais em paises
como Finlandia, Coreia do Sul e Japéo, por exemplo.

Em relacdo a aplicacdo das teorias e metodologias do ensino de Arte
nas experiéncias com audiovisual, somente o professor do ensino médio
afrmou que sim, os demais falaram que estudaram essas teorias na
graduacdo, mas que na pratica ainda estdo longe de ser trabalhadas. O
professor do ensino médio, ao ser questionado sobre a relacdo do seu trabalho
pratico com as orientacdes dos PCN e CBC para o ensino de Arte, afirma que
nao lembrava muito dessas orientacdes, e que seu trabalho com audiovisual
veio da experiéncia empirica.

“...0lha eu estudei isso la na UEMG (...) ndo dé para ficar teorizando muito com
meninos do oitavo ano, eles ja ndo prestam muito a atencdo nas aulas, se eu
passar alguma coisa mais densa, todo mundo reclama.”(HC)

“...gosto muito da Ana Mae, mas a escola nao proporciona condi¢cdes para
aplicarmos a teoria dela (...) s6 tem uma TV velha e um DVD que trava...”(YN)
“...ndo adianta mesmo passar muita teoria, o jovem quer uma aula de arte mais
dindmica (...) apesar de eu concordar que € necessario a teoria também...”
(NP)
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Em relacdo as pesquisas sobre metodologias, historia da arte, estética,
artistas e outros temas, todos os trés afirmaram que fazem com frequéncia,
principalmente devido a facilidade da internet, no entanto somente dois deles
apontaram que traduziam essas pesquisas em metodologias para serem
aplicadas com alunos.

“ Eu pesquiso muito pra mim mesma, pois a escola ndo abre muito espaco para
experiéncias além do curriculo proposto.”(YN)

“...bem que eu gostaria de trabalhar um projeto de pesquisa com os alunos,
mas a internet na escola é lenta e tem poucos computadores...” (HC)

“...as vezes peco os alunos que fagam uma pesquisa sobre determinado artista
ou movimento artistico, mas para que isso dé certo tenho que dar nota (...
poucos fazem por prazer...”(NP)

Quando foram questionados se o curso do HP ajudou nas suas aulas e
se eles replicariam essa experiéncia, todos afirmaram que sim. Disseram que a
metodologia era adequada para serem trabalhadas em suas aulas.

“...achei muito interessante a forma com vocés trabalharam a questao coletiva
(...) e gostei também do contexto que era trabalhado em cada aula em relacdo
a outros temas...(YN)

“...uma maneira pragmatica de abordar o video com os alunos...”(NP)

Pela especificidade da disciplina de Arte, todos trés professores
afirmaram que possivelmente replicaria a metodologia do HP em suas aulas.
“...vou chamar outros professores da escola para tentar algo parecido...”(HC)
“...apesar de ja ter trabalhado com video com més alunos, teve muita coisa
legal no curso que posso usar nas proximas atividades...”(NP)

‘...Inclusive ja até copiei a apostila, pode!?”(HC)

4.8.9 Outras conclusdes sobre os Grupos Focais

A resposta positiva de quase todos os participantes do GFH e de todos
do GFA para a questdo “Vocé se sente preparado para realizar acdes de
inclusdo audiovisual em sua escola?” nos fez pensar que o HP, apesar de ndo

ter sido tdo abrangente em parte de seus cursos, cumpriu alguns dos seus
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principais objetivos: contribuir para a inclusdo audiovisual de pessoas acima de
15 anos, inclusive de grupos estratégicos para o desenvolvimento da
sociedade, como os professores e multiplicadores da area da cultura.

Na abordagem proposta aos grupos, foi possivel estabelecer dialogos
com professores que enfrentam cotidianamente o dificil exercicio pedagdgico
em estruturas escolares inadequadas, e para alunos muitas vezes
desalentados por esse modelo de educacdo desgastado. Pudemos também ter
um pouco da visédo desses professores acerca da atividade que desempenham,
e suas percepcles, opinides e expectativas em relacdo as suas percepcdes
sobre as politicas publicas para a educacao.

As questdes tratadas nessa fase de nossa pesquisa extrapolaram o
objetivo da investigacdo, avancando sobre outros temas relacionados a
sociedade brasileira, como o combate a pobreza, a inclusdo social, a violéncia
na escola, a desigualdade social, o bullying, a discriminagcdo social, a
universalizagdo das politicas publicas a construcao da igualdade e a ampliagédo
e refor¢o aos direitos das criancas e dos jovens na Constituicao.

A selecdo e hierarquizacédo das questdes relativas aos temas debatidos,
0 tempo que levavam para emergir, o peso que lhes foi conferido, a frequéncia
com que foram mencionadas e o nivel de aprofundamento da discussao de
cada uma delas apresentaram diferencas significativas de grupo para grupo.
N&o obstante, com maior ou menor énfase, os dois grupos trataram a fundo
todas as questdes que constavam do programa e muitas das preocupacoes,
reclamacdes e sugestdes foram comuns aos dois grupos.

Como é proprio da técnica de grupo focal, as impressbes sobre o
material de cada grupo foram bem diferentes, embora os procedimentos
fossem conduzidos da mesma maneira. Isso ndo impediu a coleta de dados
qualitativos importantes e esclarecedores que contribuiram para nossa

investigacao.

4.9 Ensaios Audiovisuais
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Este topico aborda aspectos relacionados a influéncia do processo
metodoldgico construido durante os cursos do HP no resultado estético dos
ensaios audiovisuais. Algumas questdes levantadas nas avaliagbes (Anexo V),
que foram realizadas a cada final de temporada, foram importantes para esta
analise.

Na primeira temporada de cursos, realizada entre 23 de novembro e 21
de dezembro de 2011, estavamos seguros de que nossa metodologia,
embasada em experiéncias concretas e bem sucedidas, seria suficiente para
resolver todas as questdes relacionadas aos aspectos administrativos,
cognitivos, logisticos e experimentais propostos no HP. No entanto, ja na fase
de inscricdes, nos deparamos com noOSsSO primeiro problema, que iria
acompanhar o projeto por todas as seis temporadas. O numero de inscricdes
do publico alvo era bem menor que as dos demais participantes. Apesar de
termos feito uma divulgagéo consistente e direcionada, tanto nas escolas da
regido do CC Alto Vera Cruz, quanto nas da regido do CC Jardim Guanabara,
nessa primeira temporada com 79 inscricbes, apenas quatro eram de
professores e nenhuma de professor de Arte. Poucos dias antes do inicio dos
cursos, ja com os alunos selecionados, inclusive os quatro professores,
partimos para mais uma investida nas escolas. De oito escolas visitadas,
nenhuma sequer nos deixou conversar com os professores; a justificativa mais
usada era que estava no final do ano, os alunos tinham prova e os professores
estavam muito ocupados. Partimos entdo para o inicio dos cursos com 0S
alunos que haviamos selecionado. Dos 36 selecionados, s6 20% concluiram
essa primeira temporada.

As chuvas do més de dezembro e a proximidade das festas de final de
ano, quando as pessoas normalmente estdo em um momento de avaliacdo das
atividades realizadas durante o ano, pode ter sido a causa da evasao dos dois
cursos da primeira temporada. Além disso, as avaliagdes dos alunos sobre
aspectos gerais do curso foram positivas, descartando entdo falha na
metodologia como motivo da evasdo. No entanto, para a segunda temporada,
ja fizemos uma revisdo na quantidade de tarefas que os alunos deveriam fazer
antes da producdo dos ensaios audiovisuais, pois essas tarefas estavam
tomando muito tempo da aula e, inclusive, as vezes, ndo eram concluidas no

periodo previsto.
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Quanto aos sete videos produzidos nessa temporada, alguns deles
refletem alguns problemas encontrados no processo dos cursos. Os filmes
Dizem que a Mobilidade Cultural Transforma a Sociedadee Natural, do CC Alto
Vera Cruz, e o Felizcidade, do CC Jardim Guanabara, tiveram problemas
sérios de captacdo de imagens e sons. Alguns depoimentos ficaram
comprometidos e algumas imagens nao puderam ser utilizadas pela
precariedade técnica na captacdo. Esses fatores estdo relacionados tanto ao
planejamento da producao, que foi comprometido devido as questdes do atraso
em algumas tarefas e pelas chuvas, quanto a falhas em alguns pontos
importantes relacionados ao ensino das técnicas pelos mediadores. Grande
parte dos videos teve que ser editada apds o encerramento do curso, exigindo
dos mediadores um compromisso extra com os alunos. Os grupos se
encontraram em horarios alternativos, para a avaliacdo das edicdes. Apesar
desses contratempos, tivemos uma variedade de temas documentais que
tratam de questbes sociais relevantes e interessantes como base para a
producdo audiovisual. O material coletado por um dos grupos do CC Jardim
Guanabara, inclusive, foi usado para produzir mais um ensaio, A Voz do Povo,
focado na figura de Antonio Pinto Ribeiro, um excéntrico morador da regiéo.

Esses primeiros sete ensaios audiovisuais em termos narrativos e
estéticos se aproximam muito dos arquétipos observativos e participativos
defendidos por Nichols (2005)°".

Na segunda temporada, que aconteceu entre 11 de janeiro de 2012 e 11
de fevereiro de 2012 nos CC Zilah Spdésito e Salgado Filho, a média de alunos
que concluiram o curso foi maior que na temporada anterior, 54% dos
selecionados. O fato do més de janeiro ser periodo de férias para muitas
pessoas pode ter facilitado para alguns interessados participarem dos cursos.

Como na temporada anterior, também nessa tivemos poucas inscricdes do

" 0 modo observativo defendido por Nichols (2005) se transforma no principal modelo depois
gque as cameras digitais portateis invadem o mercado. Nesse tipo de abordagem, o
documentarista busca olhar e captar os acontecimentos sem interferir no seu processo. A
auséncia de legendas explicativas e de narrador em off. Isso facilita para quem esta assistindo
observar 0 que esta acontecendo, e nao a leitura e interpretacdo do cineasta sobre o fato
documentado. Nichols (2005) aponta que o modo participativo joga literalmente o
documentarista dentro do filme, ou seja, sua participacdo interfere visualmente e
conceitualmente no tema retratado, tornando-se um elemento estético explicito para o publico
que assiste ao filme. Normalmente se concretiza por meio de entrevistas e abordagens
surpresas.
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publico alvo; julgamos entédo que ndo adiantaria mobilizar a equipe de producéo
do HP para uma nova visita as escolas préximas aos CC, pois nas duas
primeiras temporadas essa a¢ao nao havia surtido efeito. Optamos por adotar
outros tipos de comunicacdo e abordagens para o publico alvo nas proximas
temporadas.

Os problemas técnicos na produgcdo dos filmes melhoraram; s6 no
ensaio Zilah Sposito, Da ocupacdo a ocupacao, houve alguns problemas de
captacdo de som e imagem. Apesar disso, dos trés produzidos no CC Zilah
Sposito, esse € 0 mais inventivo em termos estéticos e narrativos. Os diretores
conseguiram traduzir bem as tensdes vividas pelos moradores de uma
ocupacdo; um dos mediadores do curso tem experiéncia na producdo de
documentarios etnograficos e talvez tenha conseguido passar para os alunos
um pouco dessa experiéncia. Ja os ensaios do CC Salgado Filho (Salgado
Filho por favor! e A Aventura de Ler) traduzem bem o cuidado com a pré-
producdo e com o planejamento realizado pelos mediadores. S&o filmes que
ousaram na experimentacdo audiovisual, misturando ficcdo com documentario.
O primeiro é, inclusive, inspirado na estrutura do género cinematografico
roadmovie. Ja4 o0 segundo ensaio, desenvolvido a partir da ideia de uma
professora de portugués que fez o curso, traz um discurso animador sobre a
importancia da literatura na vida das pessoas. O roteiro do terceiro ensaio,
Trocando Olhares, foi criado e co-realizado por uma aluna francesa, que
morava ha pouco tempo no Brasil. Nele percebe-se o olhar estrangeiro na
abordagem com os entrevistados do filme.

Na terceira temporada, realizada entre 15 de fevereiro de 2012 e 24 de
marco de 2012 nos CC Padre Eustaquio e CC Pampulha, tivemos o periodo
com maior nimero de inscri¢cdes; sé no CC Padre Eustaquio foram 125. Essa
temporada também teve uma boa média de frequéncia, 72% dos selecionados.
Tendo em vista o alto nimero de inscricbes, conseguimos um numero maior de
participantes do grupo alvo, seis no total, dois deles professores de Arte. Para
atrair os professores das escolas proximas, nessa temporada, distribuimos
panfletos e folders na saida dos turnos durante o periodo de inscricbes dos
cursos. No entanto, essa acdo ndo aumentou o numero de candidatos
professores, que proporcionalmente ficou na média das outras temporadas.

Avaliamos, entdo, que essa questdo do publico alvo tinha relagdo com
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uma das hipdteses que nos levou a propor esta pesquisa: que ha um bom
tempo a educacao, principalmente a basica, estava estagnada no tempo, e que
as mesmas praticas e regras que vigoravam quando éramos alunos nos anos
1960 e 1970, insistiam em permanecer no século XXI. Nem por isso desistimos
de focar acoes para trazer professores para o HP nas temporadas seguintes.

Os problemas técnicos de captacdo de imagens e sons diminuiram
consideravelmente a partir da troca de equipamentos, quando passamos a
trabalhar com filmadoras digitais com baterias mais duradouras, em vez de
cameras fotograficas com funcéo de filmagem. Essas ultimas dao um resultado
muito bom em relacdo a definicdo de imagem. No entanto o equipamento &
dificil de operar, é preciso muito tempo para treinar, variavel que o HP néo
tinha disponivel.

A partir dessa temporada, comegcamos a focar mais na alimentacédo e
utilizacdo do site como referéncia didatica. Aléem dos primeiros resultados
praticos do HP, como o0s ensaios audiovisuais, fotografias e textos,
postavamos, com frequéncia, links para outros sites e conteudos alinhados
com nossas propostas educativas. Esse movimento comecou a atrair alunos do
HP e outros internautas interessados no assunto. Nessa temporada, também
comecamos a defender a insercdo da produgdo dos ensaios dentro de um
conceito de websérie. Em relacdo as orientagfes didaticas para o curso do HP,
decidimos diminuir a primeira versao da apostila, retirando textos muito densos,
e tépicos muito detalhados, deixando somente as questbes e temas que nos
interessavam como base para andlises comparativas na pesquisa-agdo. Com
isso os mediadores tiveram mais liberdade para trabalhar suas proprias
metodologias com os grupos. O resultado dessa nova proposta metodoldgica,
com a exigéncia de diretrizes e ndo de conteudos, se refletiu nos resultados
estéticos e narrativos dos ensaios audiovisuais. Enquanto no CC Padre
Eustaquio a tematica dos ensaios tangenciam o experimentalismo, os do CC
Pampulha primam pela inventividade documental. O experimental Anatomias
Expressivas, construido poeticamente a partir de uma cacofonia sonora
captada nos bairros ao redor do CC Padre Eustaquio, foi selecionado para dois
festivais de cinema. O mediador desse curso era professor de Arte e tinha
experiéncia com cinema experimental. J& Um cidadao de Belo Horizonte, do

CC Pampulha, emociona pela sua proposta documental em descortinar aos
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poucos a personalidade de um dos personagens mais ilustres da cidade de
Belo Horizonte, o gorila Idi Amim. Ensaio que brotou do curso ministrado por
um mediador que era documentarista premiado e mestre em Artes e por uma
mediadora que era atriz e professora de teorias e praticas teatrais.

A partir da quarta temporada, que aconteceu entre 28 de mar¢o de 2012
e 10 de maio de 2012, ampliamos para trés cursos simultaneos, primeiramente
porque estdvamos com mais dominio do processo, devido a experiéncia com
as outras temporadas, e também porque tinhamos um prazo definido para a
execucdo do projeto junto a FMC. Essa decisdo foi segura, pois haviamos
encontrado nosso desenho metodologico, focando no fomento do site e
deixando os cursos com uma proposta didatica mais organica e estruturada
juntamente com o mediador ou mediadores.

Os problemas técnicos nos filmes, quando aconteciam, invariavelmente
eram devido a algum atropelamento nas etapas desenhadas para 0s cursos,
gue orientavam a seguinte a ordem: teoria, exercicios sobre teoria, pratica,
exercicios sobre pratica, avaliacdo da teoria e da pratica, planejamento do
ensaio, gravacao do ensaio, avaliagcdo de gravacéao, edicdo do ensaio, exibicdo
coletiva e avaliagao final.

Os trés CC da terceira temporada foram: Venda Nova, Vila Fatima e
Lindeia-Regina, quando tivemos s6 30 alunos formados, média de 10% por CC.
O desinteresse do publico em se inscrever para os cursos nos CC Vila Fatima
e Lindeia-Regina se deve principalmente a questdo da localizagdo desses CC
na cidade: o primeiro é dentro de uma favela e o segundo muito longe do
centro da cidade.

Os filmes produzidos no CC Vila Fatima, de certa forma, foram
prejudicados com a quantidade reduzida de alunos. Mesmo sendo coordenado
por um dos melhores mediadores do HP, os filmes exploraram pouco as
possibilidades estéticas do audiovisual. Como era meta a producdo de trés
ensaios por CC, os alunos tiveram que participar de mais de uma producéo, e
trabalhar fora dos horarios do curso para conseguirem finalizar os filmes. O
mediador também teve que se desdobrar, sendo obrigado a pular algumas
etapas da metodologia. Nesse caso o processo foi adaptado em prol de um
resultado. Ndo é o formato indicado para uma atividade de inclusdo

audiovisual. Apesar disso, Cidadao Silvestre e Panoramas Verticais abordam
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temas sociais e culturais importantes através do ponto de vista de dois
moradores exemplares do complexo de favelas da Serra. A dupla de
mediadores do curso do CC Lindeia-Regina, uma professora de Histéria e
documentarista da linha etnografica e um artista visual, conseguiram coordenar
bons trabalhos, destacando-se os ensaios A procura de um amigo e Glorinha e
0s bonecos. O primeiro é sobre o abandono de animais e as acfes de ONGs
que promovem a adocao, e o segundo sobre uma moradora da regidao que
nunca abandona seus “personagens”. O curso no CC Venda Nova tem uma
caracteristica interessante, foi o que teve mais alunos acima dos 45 anos:
dentre os 18 formados. Inclusive parte desse grupo influenciou a producéo do
ensaio Idade das emocdes, que fala dos problemas, emocdes e solidoes
enfrentados pelos idosos daquela regido. A qualidade técnica e articulacéo
narrativa dos ensaios A Ultima fronteira verde e

Qual a sua estacdo? reflete o amadurecimento de alguns jovens que
participaram dos grupos, que trouxeram para 0S Seus ensaios inspiragoes
importantes da cultura cinematografica como referéncias ao curta Ilha das
Flores, de Jorge Furtado, e a obras de cineastas como Eduardo Coutinho,
Dziga Vertov e John Grierson, além de releituras interessantes da producéo
audiovisual da cultura de massa, como a estética do videoclipe.

Na quinta temporada, realizada entre 16 de maio de 2012 a 16 de junho
de 2012, tivemos a menor quantidade de formados dentre todas as
temporadas: 15 alunos no total, média de cinco por CC. Parte desse
desinteresse esta relacionado a localizacdo de dois CC, que eram proximos a
favelas, (CC Vila Santa Rita e o CC Sao Bernardo) e outro era dentro de um
parque municipal, cujo acesso a noite era dificil, o CC Lagoa do Nado. Como
salientamos antes, o preconceito da populacdo em geral com esses lugares
proximos, ou dentro, de vilas e favelas, prejudica qualquer acdo cultural ou
social para a melhoria desses mesmos lugares, tornando-os cada vez mais
excluidos e marginalizados. No caso do curso no CC Vila Santa Rita, o
problema era mais grave ainda, pois havia um toque de recolher na regiao
devido a disputa pelo trafico de drogas. Paradoxalmente, nesse centro cultural
foram produzidos alguns dos filmes mais emocionantes do HP: o
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Reterritorializages conseguiu dosar poesia e documentarismo popular® em
um mesmo ensaio. Ja os filmes Corre e Mdasica incidental trabalharam com
uma rica narrativa audiovisual para evidenciar a diversidade da producédo
cultural da regido do CC Vila Santa Rita, principalmente em relacdo ao
movimento Hip Hop. J& os filmes do CC S&o Bernardo trazem uma
caracteristica marcante, a utilizagdo da animacdo como elemento estético nos
filmes. Tanto o Onde esta a arte quanto o Bicho homem articulam em sua
narrativa trechos animados que, embora ludicos, tratam de assuntos sérios,
como o descaso com o bairro e 0 maltrato a animais. J& o ensaio Histdria heim
fim... € um ensaio que aborda a questdo dialdogica de um bairro em
transformacdo. No curso do CC Lagoa do Nado, tivemos trés filmes bem
distintos. Memoérias de um militante € bem realizado, dentro de uma proposta
de documentario de arquivo, Poéticas da urbanidade e do som langca méo da
performance para dialogar com a claustrofobia da metrépole moderna e Outro
Pelé aborda a questdo dos moradores de rua por um vVviés oposto as
abordagens jornalisticas que costumamos assistir sobre esse tema.

A partir da quinta temporada, passamos a dar oportunidade para alunos
gque se destacaram nas temporadas anteriores. Consideramos que ¢é
fundamental, para projetos de inclusdo, que haja valorizacao e investimento no
maior numero de individuos multiplicadores possiveis. Esses podem se
transformar em novos atores nos processos de inclusdo, aumentando a rede
de ac¢les e reacdes as imposi¢des culturais, como, por exemplo, a da midia de
massa. Cinco alunos foram convidados para participarem nessa temporada,
trés para estagiarem na producdo e dois para dividirem 0s cursos com
mediadores mais experientes.

A sexta e Ultima temporada aconteceu entre 21 de junho e 21 de julho
de 2012 nos: CC S&o Geraldo, CC Urucuia e CC Vila Margola. Apesar de o Vila
Marcola estar dentro de uma favela e o Urucuia ficar longe do centro, essa
temporada teve um nimero bem maior de inscricbes e, consequentemente, um
namero maior de formados, 45 no total. Esse aumento pode ter relacdo com o

reconhecimento do projeto na cidade, pois a imprensa divulgou algumas vezes

® Tipo de producdo normalmente realizada por ONGs ligadas a movimentos sociais, como 0s
do sem terra, sem casa, sem trabalho e outros. Tem como caracteristicas estéticas a imagem
imediata, sem muito planejamento, que visa mais a denuncia de um fato do que um registro
histérico ou um discurso audiovisual artistico.
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as inscricdbes além de realizarem duas matérias para canais de TV com
abrangéncia na cidade.

Os ensaios Aparéncias, nada mais, Divas urbanos e Ao fim de tudo,
produzidos no CC Urucuia, formam uma colecao especial dentro dos 46 videos
da websérie do HP. Sem muita preocupacdo com direitos autorais, 0s alunos
fizeram uma grande reciclagem de trechos de filmes da internet que,
articulados com depoimentos e imagens produzidas por eles, adquiriram outros
significados nos contextos dos ensaios. Essa pode ser uma das saidas para o
aproveitamento de trilhdes de megabytes de imagens, que descoladas de sua
origem mediocre, em videos escatologicos, racistas, pornograficos e
antieducativos espalhados pela internet, podem ser ressignificadas em
trabalhos audiovisuais artisticos.

A producdo do CC Vila Marcola esbarrou nos mesmos problemas
encontrados no Curso do Vila Santa Rita: poucos alunos para uma produgéo
muito grade, gerando producbes esteticamente medianas. No entanto, o0s
ensaios A horta, Vila viva? e Mutirdo servem como importantes documentos
histéricos de como um gigantesco aglomerado de favelas, como o da Serra, se
organiza socialmente e culturalmente, e as vezes até independentemente das
politicas publicas da cidade onde se insere.

No curso do CC Séao Geraldo, foram produzidos trés documentarios bem
singulares em termos estéticos, mas com uma abordagem tematica comum, o
olhar sobre filigranas da microcultura da regido do bairro Sao Geraldo. A
guestdo do sincretismo religioso em um dos bairros mais antigos da cidade foi
tema do ensaio Religiosidades. No Berimbau Angola, presenciamos a cultura
tradicional da capoeira, em que um mestre dessa arte resolveu inovar, criando
uma orquestra de berimbaus. Vemos também um dos icones sociais da cidade
de Belo Horizonte, o bar, sintetizado no universo peculiar do Seu Jorge e de
dona Edna, proprietarios do Bar do Caixote.

Esse ultimo curso ministrado por mim e por uma mediadora da area da
comunicacado e do teatro findou o trabalho de pesquisa de campo de mais de
um ano, que para nés foi muito positivo. Quando a pesquisa académica pode
interagir no objeto pesquisado, € uma experiéncia muito prazerosa de ser
realizada. O HP deixou como marca em nés pesquisadores e mediadores uma

misto de experiéncias e sensacfes de desanimo, perseveranca, tristeza,
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alegria, fracasso e realizacdo. O resultado foi importante para nossa pesquisa,
mas foi mais importante para a cidade. Os 156 alunos formados, 46 ensaios
audiovisuais, mais de 10.000 visualizacbes no YouTube® e muitos outros
dados relevantes apontam que nossa proposta de inclusdo audiovisual foi

positiva.

®Em consulta no dia 23 de setembro de 2013 na ferramenta Analytics da pagina do Horizontes
Periféricos no YouTube, havia 10.034 acessos aos ensaios audiovisuais postados desde o
fim do primeiro curso. S8o 23511 minutos assistidos por pessoas do Brasil e de outros paises
(YOUTUBE, 2013).
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CONSIDERACOES FINAIS

Calvin e
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¥ VAL DESETAR TER MAIS

PRA FAZER P/

PODERTA LER UM LIVRO|

OU ESCREVER LWAA CARTAI
OU CAMINHAR

Chegamos ao fim de nossa pesquisa com mais perguntas do que
respostas e com mais impressdes do que conclusées. Como o Calvin e o
Hobbes da nossa epigrafe, temos que esperar o presente virar passado para
podermos observar com mais imparcialidade e distanciamento a nossa época.
No entanto, algumas de nossas hipéteses levantadas no inicio da pesquisa, de
certa forma, foram comprovadas.

O mergulho nas profundezas abissais da historia da imagem, em busca
da ponta do novelo da arte audiovisual foi necessario, pois assim pudemos
imergir com seguranca em direcdo a luz do sol que brilha na superficie opaca
do grande oceano contemporaneo das imagens digitais. Metaforas a parte, a
hipotese de que o homem sempre teve uma grande necessidade de se
expressar por meio de imagens em movimento foi comprovada quando
analisamos as representacdes imagéticas produzidas em varios momentos da

histéria da humanidade, principalmente as de alguns periodos proficuos,
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quando as tecnologias fizeram-se presentes e foram pensadas exclusivamente
para auxiliar e incluir o homem comum nessa necessidade artistica. E nesses
momentos também que o0s processos de ensino, em que 0s conhecimentos sdo
passados de mestre para aprendiz, de uma geracao para outra e de tutor para
aluno, consagraram-se eficientes gracas as tecnologias para multiplicacado de
imagens. No entanto, em um momento determinado da histéria, essas mesmas
tecnologias cercearam o poder criativo dos homens, se tornando tao
complexas e caras que ficaram inacessiveis para a maioria.

O cinema €é essa quimera, que ao mesmo tempo em que se consolida
como arte das massas, se transforma no produto rentavel de uma induastria
cultural na primeira metade do século XX, cujos processos técnicos pertenciam
ao dominio de uma dezena de corporacdes. No Brasil, 0 século XX se encerra
com a televisdo arrebatando o restante dos confins desse pais-continente,
impondo uma nova forma de aproveitar o tempo dedicado ao lazer, que antes
era tradicionalmente gasto com o0 encontro na pracinha, com a reza na igreja
ou com a cachaca no bar da esquina. Esse paradigma do espectador passivo
s6 é quebrado no limiar do século XXI, com a evolucdo dos sistemas de
producéo, distribuicdo e exibicdo digital, que proporcionaram a uma boa parte
dos brasileiros 0 acesso a esses processos. No entanto, ao avaliarmos a
estética da producdo desses novos realizadores, podemos comprovar outra
hipotese. Essa hipotese é de que a democratizagcdo dos processos técnicos
ndo necessariamente modifica 0s aspectos estéticos da producdo de massa
pos-moderna, principalmente aquela disponivel na sua janela mais
democratica, a internet, que acampa, em um mesmo caleidoscopio de
possibilidades, os aventureiros amadores, os realizadores independentes e os
produtores institucionalizados. A maioria das experimentacdes realizadas por
esses entusiastas da producdo audiovisual de baixo custo tende a copiar
elementos da estética da TV aberta e do cinema comercial. A justificativa para
essa clonagem estética esta na falta de conhecimentos mais aprofundados de
outras formas de representacdes audiovisuais e artisticas experimentadas no
passado, como as vanguardas do século XX, por exemplo. Por isso, as
referéncias ficam limitadas ao que estda mais proximo da realidade dessas
pessoas; isso nao quer dizer que ndo haja referéncias interessantes nessa

massa pos-moderna de imagens e sons digitais, mas mesmo essas referéncias
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sao dificeis de serem filtradas por esses realizadores. Essa constatacdo nos
levou a refletir sobre outra hipétese.

Essa nova hipétese é que o lugar de uma educagdo audiovisual, que
oriente principalmente as criancas e 0s jovens a filtrarem esse universo
sufocante de imagens digitais em busca de objetos estéticos que lhes inspirem
a criar os seus proprios objetos artisticos, seria a escola formal. Defendemos
que as criangas precisam ter contato com a experimentacdo, fruicdo e
contextualizacdo audiovisual desde a educacao infantil, sendo elas correm o
risco de serem seduzidas pelo contetudo exibido pela TV aberta, comumente
arraigado na cultura familiar h4 mais de 50 anos. No entanto, no Brasil estamos
diante de uma educacéo basica para o audiovisual ainda muito ruim, que € um
dos problemas sociais mais desafiadores para o pais. Excetuando uma ou
outra experiéncia positiva, no geral € quase impossivel encontrarmos escolas
com estrutura e pessoal capacitado para trabalhar com a inclusédo audiovisual.
Apesar disso, politicas publicas do governo federal e de alguns estados e
municipios, voltadas para a educacao, estdo lentamente sendo colocadas em
pratica, para que a educacdo formal se adapte a realidade social
contemporanea. Uma grande reforma educacional, que modifique por completo
a tradicdo escolar moldada no século passado, ainda vai demorar a acontecer.
O Brasil € um pais de propor¢des continentais e com uma cultura muito
diversificada; além da necessidade de maiores investimentos, € preciso
melhorar a articulacdo politica entre as esferas publicas e a sociedade civil
para que o processo de moderniza¢do da educdo seja mais agil.

Enguanto a escola formal engatinha para sua transformacéo, as acdes
do terceiro setor em prol da melhoria da sociedade vém aumentando
potencialmente a cada ano. As ONGs, com seus programas de inclusdo social
nas mais diversas areas, sdo uma alternativa fundamental para a criacdo de
uma rede de ensino polivalente, que envolveria também a escola formal e a
familia como outros dois pilares. Foi neste modelo que buscamos fundamentar
nossa Tese: de que é possivel comecar processos de inclusdo audiovisual
imediatamente, sem precisar esperar a escola se adaptar ao novo mundo. De
certa forma, isso vem acontecendo no Brasil ha algum tempo, mais
intensamente nos udltimos 10 anos. Com o barateamento das tecnologias,

surgiram centenas de oficinas e cursos sobre a importancia de se pensar o
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audiovisual e de se trabalhar suas ferramentas de forma adequada. Mas a
maioria dessas agfes de inclusdo é pensada e direcionada para o jovem. Os
adultos, que, no nosso entender, também precisam ser incluidos nesse ensino
audiovisual, ficam muitas veza a margem dessas acfes. Ha muita gente das
mais diversas idades, classes sociais, profissdes, racas e religides que precisa
passar por processos de inclusdo audiovisual, para, no minimo, ter um
posicionamento mais critico em relagdo a cultura de massa na pos-
modernidade. Salientamos que, dentro desse universo multicultural, os
professores deveriam ser prestigiados em qualquer acdo de capacitacdo do
Estado ou do terceiro setor, pois eles sédo os corresponsaveis pela formagéo de
nossos filhos e, consequentemente, pela formacgéo cultural do nosso pais.

Para uma possivel comprovacdo dessa tese, pensamos na criacao de
uma metodologia de ensino com a qual pudéssemos trabalhar com a inclusédo
de pessoas com caracteristicas sociais diversas. E, para desenhar essa
metodologia, tivemos que investigar muitas experiéncias realizadas pelo pais
que trabalham com grupos especificos e processos didaticos distintos. O
exercicio de compilacdo dessas experiéncias foi muito positivo para nossa
pesquisa, pois aprendemos muito com as metodologias de algumas instituicoes
tradicionais na éarea do ensino ndo formal. Também descobrimos muitas
propostas mirabolantes e equivocadas que se proclamam “escolas de
audiovisual’. No entanto, algumas instituicdes que julgamos importante serem
investigadas negaram ou ndo se importaram em contribuir com nossa
pesquisa. Concluimos, entdo, que deveriamos modificar nossa estratégia de
abordagem em alguns pontos, optando por buscar informacdes em outras
pesquisas académicas que se debrucaram sobre as atividades de formacéao
audiovisual de instituicbes publicas e privadas que nos interessavam. Com
iSso, conseguimos montar o escopo metodoldgico que precisdvamos para
construir uma metodologia que, ao mesmo tempo, tivesse qualidade didatica e
pudesse ser usada de maneira universal. Para testar essa metodologia,
precisariamos de um publico. A primeira investida, como haviamos previsto no
nosso projeto de pesquisa, foram as escolas. Ndo tivemos sucesso na
empreitada, pois ha ainda, nas escolas publicas e principalmente nas privadas,
uma mentalidade restritiva em relacdo a parcerias com projetos e instituicdes

extra muros.
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Dentro dessa perspectiva restritiva em relacdo as escolas de ensino
formal, partimos para outra proposta mais ousada em termos logisticos e de
investimento, para testar nossa metodologia. Propusemos a mudanca de foco
para uma pesquisa-acao que abrangesse, de certa forma, toda a cidade de
Belo Horizonte, e que tivesse como objetivo a concepcdo de um projeto que
possibilitasse uma acdo de inclusédo audiovisual que contemplasse perfis
diversos, tendo como grupo privilegiado os professores. Essa pesquisa-a¢ao foi
possivel gracas a parceria com o Laboratorio INOVATTIO, da Escola de Belas
Artes da UFMG, e a Fundacdo Municipal de Cultura de Belo Horizonte - MG,
por meio de seu Fundo de Incentivo a Cultura e seus Centros Culturais, que
propiciou a entrada de recursos financeiros, humanos e técnicos para a
pesquisa.

Criou-se, entdo, o projeto Horizontes Periféricos, que, durante mais de
um ano, serviu de laboratério para nossa experimentacdo metodoldgica.
Quanto a nossa tese em relacdo aos professores, de que eles seriam o publico
privilegiado da nossa pesquisa-acdo, nos frustrou um pouco. Ao
desvincularmos nossa pesquisa-acdo da escola formal que era muito rigida e
exigente em relagcdo aos seus curriculos e professores, propondo uma
metodologia aberta, que fosse remodelada com a ajuda desses profissionais,
esperavamos que o interesse desse grupo fosse grande, que teriamos muitas
inscricbes para 0S cursos, e gue, inclusive, teriamos que passar pela ardua
tarefa de selecionar uns e excluir outros para 0s cursos do Horizontes
Periféricos. No final, sobraram vagas para esses profissionais em todos 0s
cursos do HP.

Isso reflete, mais uma vez, o descontentamento desses profissionais
como a educagdo basica do pais, que precisa ser revista em varios pontos. Se
o professor da base nédo é valorizado e suas opinides e necessidades nao sao
levadas em consideracdo nas politicas publicas para a educacédo, ndo adianta
investir em construcao de novas escolas, em tecnologias de ponta para equipa-
las e em cursos de capacitacdo. No entanto, os professores que participaram
foram fundamentais para a qualidade da pesquisa. O contato com eles nos
ajudou a entender o quanto € complexa a inser¢cdo da Arte nas escolas, pois

ainda ha uma cultura hierarquica em relacédo a esse campo de conhecimento,
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gue normalmente é preterido no universo micro (escolas) e no macro (politicas
publicas).

Todavia, o projeto Horizontes Periféricos teve como elemento
transformador os cursos, que criaram possibilidades de significativas
experiéncias de reflexdo, producéo e fruicdo artistica. Assim, a importancia do
HP n&o estacionou na pesquisa académica ou na intencdo de produzir um
ensaio audiovisual e, sim, no poder transformador do trabalho artistico nas
relacbes humanas desenvolvidas no processo dos cursos. A proposta de uma
metodologia aberta, construida e desconstruida a cada curso, somou ao
projeto experiéncias e conceitos diferentes, em que cada participante pode
contribuir um pouco. Além disso, o projeto fomentou desdobramentos, em que
varios participantes se transformaram em multiplicadores e realizadores mais
conscientes e criticos. Aléem de promover uma formacdo basica para a
producdo audiovisual, o HP também teve o intuito de fortalecer o acesso a
cultura e incentivar o (re)conhecimento da diversidade de manifestacdes
socioculturais da periferia de Belo Horizonte; essa diversidade é explicitada na
websérie produzida pelos alunos dos cursos.

Ao priorizarmos um material didatico virtual, procuramos fomentar o
conceito de rede interativa de ensino. O formato virtual para o ensino do
audiovisual € mais adequado, pois, além de possibilitar revisbes e atualizacdes
quase instantaneas nos conteudos, possibilita uma interatividade maior entre
os mediadores e os alunos. O material didatico desenvolvido na pesquisa esta
disponivel e aberto para modificacdes e sugestdes. Ele possui uma arquitetura
que dialoga com as diretrizes brasileiras para o ensino formal, levando em
conta 0 contexto social contemporaneo em que as tecnologias digitais séo
preponderantes. Consideramos que é possivel a adaptacado dessa metodologia
para uma plataforma de Ensino a Distancia (EaD), pois, durante a pesquisa-
acao, evoluiu para um formato que pode ser adaptado para qualquer fase do
ensino formal basico e superior, permitindo também varias possibilidades para
o ensino nao formal. Em relacdo a parte pratica para um curso de EaD, em
tese, grande parte dos brasileiros esta por ai, apontando seus celulares e

cameras digitais para tudo que mexe e emite som.
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ANEXO |

QUESTIONARIOS

1 - Questionario avaliagédo dos cursos do Horizontes Periféricos.

Caro aluno do projeto Horizontes Periféricos

Este questionério é importante para conhecermos um pouco mais sobre vocé e
saber sua opinido sobre alguns aspectos metodologicos trabalhados no curso
gue participou.

Desde ja agradecemos sua colaboracao

Nome do Centro Cultural

Nome do aluno

E-mail Para Contato

Telefone

Sexo Femininos () Masculinos ()

Idade 15a18 ()18a25( )25a45 () acimade 45

Como soube do Projeto? Internet ( ) Radio ( ) TV ( ) Jornal ()
Cartaz () folder impresso ( ) indicacdo de
amigos ( ) outros ( )

Fases Ensino infantil ( ) fundamental () médio ()
superior ()

Sobre o curso

Carga horaria do curso Otimo () Bom ( ) Regular ( ) Ruim ()
comente:

Metodologia Otimo () Bom ( ) Regular ( ) Ruim ()
comente:

Infra Estrutura Otimo () Bom ( ) Regular ( ) Ruim ()
comente:

Sobre os Mediadores

Didatica Otimo ( ) Bom ( ) Regular ( ) Ruim ()
comente:

Relacdo com o s Alunos Otimo ( ) Bom ( ) Regular ( ) Ruim ()
comente:

Conhecimento do assunto Otimo ( ) Bom ( ) Regular ( ) Ruim ()
comente:

Local onde mora em relacéo ao curso do HP | Perto () Nao muito perto () Longe ()

Local onde trabalha em relacdo ao curso do | Perto () Nao muito perto () Longe ()
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HP

Vocé ja havia realizado e/ou participado de
alguma experiéncia de inclusédo audiovisual

similar ao Horizontes Periféricos?

Sim () Nao () Se sim, comente:

Vocé se sente preparado para realizar

videos independentes?

Sim () Nao () comente:
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2 - Questionario ex-alunos projeto Horizontes Perif  éricos para
professores.

Meu caro professor (a), parceiro do projeto Horizontes Periféricos, para quem
ndo me conhece, meu nome é Sérgio Vilaca, coordenador e mediador do
projeto Horizontes Periféricos, do qual vocé participou como aluno. Sou
também pesquisador do programa de Pos-Graduacao da Escola de Belas Artes
da UFMG. Minha tese aborda aspectos relacionados ao ensino do audiovisual
nas escolas formais e em projetos do terceiro setor. Parte do processo de
pesquisa é fazer um levantamento quantitativo e qualitativo das suas
experiéncias em relagcdo ao ensino/aprendizagem do audiovisual. Entro em
contato com vocés par que me auxiliem nessa investigacdo respondendo a
este questionario.

Desde ja agradeco a colaboracao
Sérgio Vilaca

Os dados do Informante serdo mantidos em sigilo no texto da Tese

Nome

E-mail Para Contato

Telefone

Sexo Femininos () Masculinos ()

Idade

Escolas Escola publica () Escola privada ()
Areas

Fases Ensino infantil ( ) fundamental ()

médio () superior ()

Anos de profissdo

Formacdao universitaria Puablica () Particular ( )

Concursados Sim () Nao ()

Horas dedicadas 40 horas () 20 horas () outros ()

Local onde mora em relacéo ao curso do HP Perto () Nao muito perto ()
Longe ()

Local onde trabalha em relacdo ao curso do HP Perto () Nao muito perto ()
Longe ()

Vocé ja havia realizado e/ou participado de alguma Sim () Nao () Se sim, comente:

experiéncia de inclusdo audiovisual similar ao

Horizontes Periféricos, dentro ou fora de sua Escola?

Usa o audiovisual de alguma forma em sua disciplina? Sim () N&do () Se sim, comente

como desenvolveu:
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Ja trabalhou com o ensino da producao de video para

seus alunos?

Sim () N&o () Se sim, comente

como desenvolveu:

Algum método foi adaptado do Horizontes Periféricos

nessas atividades?

Sim () N&do () Se sim, comente

como desenvolveu:

Suas atividades de ensino do audiovisual geraram

algum produto?

Sim () Ndo () Se sim, indique

quais:

Usou algum meio de comunicacao para exibir esses

resultados

Sim () Ndo () Se sim, indique

quais:

Passar pelo Horizontes Periféricos foi Gtil para melhorar

suas aulas?

Sim () Nao () Comente

Existe alguma dificuldade enfrentada para que vocé

trabalhe com o ensino do audiovisual em sua escola?

Sim () Nao () Comente:

Vocé fez algum tipo de avaliagdo dessas atividades?

Sim () Nao () Se sim, indique

comao:

Algum aluno, ou grupos de alunos seus, depois de
passarem por esse processo de ensino de audiovisual
desenvolvido por vocé, deu continuidade a alguma

producdo por iniciativa propria?

Sim () Nao () Comente

Depois de passar pelo Horizontes periféricos, vocé

pretende realizar algum acao parecida em sua escola?

Sim () Nao () Se sim, comente:

Vocé se sente preparado para realizar acdes de

inclusdo audiovisual em sua escola?

Sim () Nao () por qué?
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3 — Questionario para ex-alunos projeto Horizontes Periféricos
professores de Arte

Meu caro professor(a), parceiro do projeto Horizontes Periféricos, para quem
ndo me conhece, meu nome é Sérgio Vilaca, coordenador e mediador do
projeto Horizontes Periféricos, do qual vocé participou como aluno. Sou
também pesquisador do programa de Pos-Graduacao da Escola de Belas Artes
da UFMG. Minha tese aborda aspectos relacionados ao ensino do audiovisual
nas escolas formais e em projetos do terceiro setor. Parte do processo de
pesquisa é fazer um levantamento quantitativo e qualitativo das suas
experiéncias em relagcdo ao ensino/aprendizagem do audiovisual. Entro em
contato com vocés par que me auxiliem nessa investigacdo respondendo a
este questionario.

Desde ja agradeco a colaboracao
Sérgio Vilaca

Os dados do Informante serdo mantidos em sigilo no texto da Tese

Nome

E-mail Para Contato

Telefone

Sexo Femininos () Masculinos ()

Idade

Escolas Escola publica () Escola privada ()

Areas

Fases Ensino infantil ( ) fundamental ( ) médio ()
superior ()

Anos de profissdo

Formacao universitaria Pdblica () Particular ( )

Concursados Sim () Nao ()

Horas dedicadas 40 horas () 20 horas () outros ()

Local onde mora em relacéo ao curso do HP Perto () Nao muito perto () Longe ()

Local onde trabalha em relacdo ao curso do Perto () Nao muito perto () Longe ()
HP
Vocé ja havia realizado e/ou participado de Sim () Nao () Se sim, comente:

alguma experiéncia de inclusédo audiovisual
similar ao Horizontes Periféricos, dentro ou

fora de sua Escola?

Ja trabalhou com atividades didaticas de Sim () Nao () Se sim, comente:
fruicdo, producéo ou contextualizacdo

audiovisual?
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Realiza pesquisas para ampliar seus

conhecimentos em artes?

Sim () Nao () Se sim, comente:

Desenvolve algum trabalho artistico
paralelamente ao seu dia a dia como

professor?

Sim () Nao () Se sim, comente:

Teve alguma aprendizagem em audiovisual

dentro do seu curso superior ?

Sim () Nao () Se sim, comente:

Usa o audiovisual de alguma forma em sua

disciplina?

Sim () Nado () Se sim, comente como

desenvolveu:

Jéa trabalhou com o ensino da producéo de

video para seus alunos?

Sim () Nado () Se sim, comente como

desenvolveu:

Algum método foi adaptado do Horizontes

Periféricos nessas atividades?

Sim () Nado () Se sim, comente como

desenvolveu:

Suas atividades de ensino do audiovisual

geraram algum produto?

Sim () Nao () Se sim, indique quais:

Usou algum meio de comunicacao para exibir

esses resultados

Sim () Nao () Se sim, indique quais:

Passar pelo Horizontes Periféricos foi Gtil para

melhorar suas aulas?

Sim () Nao () Comente

Existe alguma dificuldade enfrentada para que
vocé trabalhe com o ensino do audiovisual em

sua escola?

Sim () Nao () Comente:

Vocé fez algum tipo de avaliacdo dessas

atividades?

Sim () Nao () Se sim, indique como:

Algum aluno, ou grupos de alunos seus,
depois de passarem por esse processo de
ensino de audiovisual desenvolvido por vocé,
deu continuidade a alguma producdo por

iniciativa propria?

Sim () Nao () Comente

Depois de passar pelo Horizontes periféricos,
vocé pretende realizar algum acéo parecida

em sua escola?

Sim () Nao () Se sim, comente:

Vocé se sente preparado para realizar acdes

de inclusao audiovisual em sua escola?

Sim () Nao () por qué?
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ANEXO 2

Apostila do Projeto Horizontes Periféricos

Ampliando Horizontes

A produgcédo audiovisual carregada de expressividade e livre de regras
ortodoxas ganha maior sentido quando é divulgada e colocada ao alcance de
todos, principalmente dos envolvidos no processo e daqueles interessados
nesse universo. Hoje isso é perfeitamente possivel, gracas a democratizacao
dos meios tecnolégicos desenvolvidos para a producdo e fruicdo dessa
producdo. Porém, para que a arte sobressaia sobre as facilidades do artefato
tecnolégico € necessario que exista uma preparacdo, uma formacao
audiovisual mais abrangente dos seus criadores. A partir dessa constatacao foi
desenvolvido o Projeto Horizontes Periféricos. Neste prefacio pretendemos
apresentar como estédo estruturadas as metodologias desenhadas para esse
projeto, o porqué da escolha destas metodologias, 0 que e quem gueremos
atingir com o desenvolvimento desse projeto, além de discutir a relacdo das
tecnologias com as metodologias e 0s possiveis resultados estéticos e
narrativos dos filmes.

O Projeto

Horizontes Periféricos € um projeto cultural financiado pelo Fundo Municipal de
Cultura da Prefeitura Municipal de Belo Horizonte em 2011, que trabalha com o
ensino do audiovisual nos centros culturais da cidade. O nome Horizontes
Periféricos carrega em si o significado e as proposi¢des do projeto. Horizontes,
além de fazer referéncia direta a cidade de Belo Horizonte, remete-nos a outros
conceitos como: a busca por algo que esta distante, pouco visivel, ainda
indefinido; ou, uma tentativa de enxergar ou desvendar a diversidade de
lugares e culturas que estdo encobertas pelo dia a dia frenético de uma
metrépole. Periféricos € o que ndo esta no centro, que de certa forma esta
marginal, na periferia da cidade; se refere também a individuos que se
encontram em uma condig&o social periférica, com pouco acesso a cultura e ao
lazer.

O foco principal do projeto € contribuir para a formacdo de individuos, ou
grupos de individuos, que busquem estabelecer uma interagcdo mais ativa com
a producdo audiovisual voltada para a internet, seja produzindo conteudos
narrativos e estéticos diferenciados, transformando-se em potenciais
multiplicadores, ou simplesmente engrossando a massa critica tdo necesséria
para esse meio.

Outra motivacdo importante no projeto € a producdo da websérie. ApGs a
imersdo na metodologia do curso Cinema + WEB, pretendemos explorar
juntamente com os alunos, as potencialidades do suporte audiovisual,
buscando um olhar estético diferenciado sobre as regides onde acontece o
projeto.
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Com esta acao, a equipe do projeto propde uma via de mao-dupla, que por um
lado apresentara um produto genuino sobre a cidade de Belo Horizonte; uma
série de ensaios audiovisuais, abordando aspectos peculiares do micro
universo cultural e social de algumas regides visitadas pelo projeto, e, por outro
lado, envolvendo a

comunidade em uma atividade formativa que a conscientizara sobre a
importadncia da preservacdo da memoria e da valorizacdo dos aspectos
culturais daquela regiao.

Cursos

S&o 15 cursos nos Centros Culturais da Prefeitura de Belo Horizonte. O projeto
sendo realizado em parceria com 0s centros culturais reforcam as acodes
culturais descentralizadas e facilitam o acesso da equipe do projeto aos
possiveis candidatos, que poderdo ser selecionados com a ajuda das equipes
dos centros culturais. Para cada curso sao selecionados 15 alunos por meio
da inscricdo no site do projeto (www.horizontesperifericos.com.br). O Curso
Cinema + WEB tem a carga horaria de 48 horas aula, sendo 20 horas aula
para o modulo tedrico e 28 horas para o modulo pratico.

Na parte tedrica serdo trabalhados conceitos relacionados com: a historia e a
evolucdo do cinema, da TV e da producdo para WEB; movimentos estéticos e
cineastas inovadores; o cinema independente e seus aspectos estéticos,
politicos e de mercado; o audiovisual e suas diversas formas de producéo,
distribuicdo e fruicdo na contemporaneidade; o documentario e suas formas
hibridas; analise filmica.

Na parte préatica atividades relacionadas a todos os processos na cadeia de
producdo de um produto audiovisual: roteiro (idéia, pesquisa, estratégias de
abordagem, argumento); producao (fotografia, iluminagdo, captacdo de som,
técnicas de gravacdo de depoimentos, direcdo de arte) e pos-producao
(edicao, trilha sonora, finalizacdo de som e imagem, autoracdo de midias,
formatos de output). Finalizando com a producéo de trés ensaios audiovisuais
de 10 minutos em cada centro cultural. Estes filmes irdo compor a websérie
Horizontes Periféricos que sera disponibilizada no site do projeto.

O que devemos manter como padrao nos filmes produzidos:

Formato: websérie.

Tempo: Episédios de 10 minutos.

Género: Predominantemente o documentario.

Territorio: regido proxima aos centros culturais.

Temas: relacionadas a diversidade cultural e social encontrada na periferia de

Belo Horizonte.

O que devemos explorar de forma livre:
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Estética: qualquer abordagem narrativa ou tratamento estético pode ser usado
nos filmes.

Hibritizacdo:  Misturar  documentario com  animacdo, ficcdo ou
experimentalismo.

Formato de equipe: producgéo coletiva (mais inovador) ou definicdo de fungbes
especificas para cada aluno (mais tradicional).

Tipos de abordagem

Os géneros de documentario podem ser reconhecidos por algumas
modalidades de representacdes que evoluiram no decorrer dos anos 20 até
aproximadamente os anos 80. Entre elas estdo os modos: expositivo,
observacional, interativo e reflexivo.

O modo expositivo

Utilizado por Grierson, € definido como um modelo de documentério
classico, baseado no controle de conteudos, limites e fronteiras por parte do
realizador. Tais caracteristicas sdo evidenciadas no seguimento de filme
produzido pela escola griersoniana, que se baseia na producdo de
documentarios institucionais, os quais tendem a reafirmar os fatos de acordo
com ponto de vista de determinada entidade. Esses documentarios geralmente
retratavam os problemas sociais da época e mantinham a fungcdo educativa
defendida por Grierson. Por sua vez, as entidades patrocinadoras se utilizavam
dessa funcao para demonstrar as solugbes que poderiam trazer aos problemas
vigentes e assegurar que a populacdo assimilasse a mensagem transmitida.
Segundo Penafria, “o interesse que esse filme suscita assenta na relacdo que
se estabelece entre a voz off e a imagem, relacdo essa que se assume como
altamente eficaz em termos de persuasao” .

O documentario de observagéo

Diferencia-se do modelo expositivo, basicamente, pela auséncia de
intervencao do produtor.
Nele, ndo ha comentarios ou entrevistas delimitadoras de expressdo na
tentativa de controlar os acontecimentos ou as pessoas, como no modelo
apresentado anteriormente. Para os documentaristas adeptos a esse modelo, a
camera deve passar despercebida pelos interlocutores e captar a esséncia do
aspecto do cotidiano. Frederick Wiseman, autor norte-americano apontado por
como referéncia para o documentario de observacédo, o define da seguinte
maneira: Os sons e as imagens sao sempre 0s obtidos durante o0s momentos
de observacdo. Em relacdo a montagem, Wiseman afirma que aquilo que mais
o0 intriga e estimula é construir uma argumentacdo sobre determinado assunto
sem utilizar um narrador. Essa construcéo é realizada a partir da relacéo que a
montagem permite estabelecer entre os diferentes acontecimentos.
(PENAFRIA, 1999, p.63).
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Modelo Interativo

Ao contrario do modo observacional, em que a principal caracteristica é
a auséncia do documentarista no filme, no modelo interativo ha a intervengao
dindmica do autor nas situacfes que retrata, demonstrando o seu ponto de
vista aos espectadores. Essa intervencdo também pode ser evidenciada no
modelo expositivo, porém, no interativo, ha a presenca fisica do autor, ou, ao
menos, existe a percepcao de sua intervencdo na realidade retratada, seja em
entrevistas, depoimentos e outros. Ja& no modo expositivo, a intervencao é
ideolégica. Manuela Penafria observa que no modelo interativo: “o
documentarista tem a oportunidade de se manifestar, podendo ser provocador,
mentor ou participante do tema do filme.” ( 1999, p.67).

O modelo reflexivo

O documentarista soviético, Dziga Vertov, foi um precursor do “cinema-

verdade”, baseado na divulgacdo dos acontecimentos in loco, sem intervencao
do autor. Ele acreditava que a camera era capaz de revelar um nivel mais
profundo de verdade.
Surgiu como mais uma forma de producéo cinematografica. No filme O Homem
da Camera, Dziga Vertov, reconhecido como referéncia também neste modelo,
pois utilizava caracteristicas de exposi¢do do processo de construcdo do filme
documentario, de forma a despertar a reflexdo dos espectadores acerca dos
fatos verificados. Nele, além de apresentar a nova realidade soviética da
época, Vertov mostrava todas as fases de producdo do documentario, desde
as primeiras filmagens até o resultado final.

O documentario de compilagéo
“E feito a partir de material de arquivo disponivel nas proprias emissoras,
em museus e em organismos do governo.” (DARIN, 1995, p.88)

Documentario investigativo

Modalidade que se tornou foco de atracdo no jornalismo depois do caso
Watergate, nos EUA, em que dois reporteres descobrem fatos que incriminam
o presidente do Estados Unidos. De acordo com Squirra: “esse tipo de
documentario concentra a linha editorial do programa, ndo em pessoas ou
instituicbes, mas em situacbes que deram condicbes para o0 surgimento de
determinados fatos”. Ainda que a investigacdo seja um importante mecanismo
de atuacédo jornalistica e tenha sido muito discutida entre os profissionais do
ramo, Sao poucos os departamentos de imprensa que mantém uma equipe de
repérteres especializada em assuntos investigativos. Acredita-se que isso
ocorra devido ao alto custo exigido na producdo desse género.

Documentario cultural
Baseia-se no individuo e ndo no fato. Alguns autores classificam como
culturais, os programas com inclinacao religiosa. Dando destaque ao individuo,
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as producdes de documentarios sobre pessoas e lugares, da enfoque a
personalidades ou regides que tiveram representacdes intelectuais que
marcaram a histéria ou a vida de uma determinada comunidade.

Os documentérios especiais

Algumas vezes sao confundidos com a grande reportagem, pelo ritmo
veloz de producdo. Geralmente sdo produzidos no mesmo dia em que Sao
exibidos. Por exigir rapidez, eles ndo seguem os padrdes estéticos adotados
em todos os outros géneros citados anteriormente. Verifica-se que essa
producdo audiovisual possibilita uma diversidade tematica, pois documenta
assuntos relacionados desde a vida animal aos aspectos e tabus da sociedade.
Manuela Penafria utiliza a linguagem poética para definir a arte de produzir
documentarios: “Experimentar o pulsar da vida das pessoas e dos
acontecimentos do mundo no ecrd é o que o documentario tem de mais
gratificante para nos oferecer. E, sem divida, um modo de incentivar um
conhecimento aprofundado sobre a nossa prépria existéncia”.

Producéo digital e a democratizacao do fazer

Com a chegada do aparato digital e das ilhas de montagem néao lineares,
vantagens técnicas e econbmicas permitiram que tanto 0s cineastas
consolidados, como o0s jovens, pudessem realizar filmes com custos
relativamente baixos. As leis que beneficiam a producgéo audiovisual, apesar de
complexas e o burocratico sistema de funcionamento, estimularam a producéo.
Editais de fomento a cultura e prémios visando a producdo de documentério,
tanto realizados por empresas privadas quanto por empresas publicas,
acelerou e facilitou a producao de ficcdo e de documentério.

Em 2007 o documentario foi o segundo “género” com maior niumero de
lancamentos no mercado brasileiro (superando a comédia, animacao, aventura
e acao). Filmes como Cartola — a musica para os olhos, de Lirio Ferreira e
Hilton Lacerda; Pro dia nascer Feliz, de Jodo Jardim; e Santiago, de Jodo
Salles, tiveram mais de 50 mil expectadores. O filme Janela da alma (2002), de
Walter Carvalho e Jodo Jardim, foi um caso singular em termos de mercado, 0
publico foi cerca de 130 mil expectadores, com quatro cOpias em cartaz,
durante 26 semanas. Vinicius (2005), de Miguel Farias € o recordista da
retomada, contabilizou 270 mil espectadores no cinema.

Como comecar a fazer seu ensaio audiovisual

Qualquer que seja o filme que queremos produzir ele sempre parte de
uma idéia. Esta idéia pode ser inspirada em algo que aconteceu em uma
personalidade, em uma fotografia ou em um texto literario. No documentario é
a mesma coisa, 0 planejamento do documentario comeca com a idéia do
documentario. E a idéia do documentario pode comecar com nada mais do que
um vago impulso em alguma direcao.

Sempre tive vontade de, por exemplo, fazer documentarios inspirados nos
nomes dos lugares; das vilas de Belo Horizonte, por exemplo. Imaginem
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entrevistar pessoas que moram na *“Vila Mariquinhas” ou “Morro do
Querosene™? Talvez esse impulso cresca até tornar-se forte o suficiente para
resultar em um documentério sobre a histéria daquela vila, como as pessoas
vivem ou viveram ali; com certeza o nome ira fazer sentido quando o processo
da pesquisa do documentério for se consolidando. Ou talvez ndo. Fazer um
documentario requer tempo, energia e dinheiro. Entdo a idéia do documentario
deve ser importante o suficiente para vocé colocar tempo e energia para
conseguir o dinheiro e fazer o trabalho.

O Conceito do documentario

A idéia do documentario € um tipo de nocdo sobre o que sera o filme e
sobre o que podera ser mostrado na tela na edigéo final do filme. Minha idéia
sobre fazer um filme sobre a origem do nome de uma favela pode resultar em
vérios diferentes documentarios. Uma primeira leitura, mais superficial, em
termos da filmagem eu poderia fazer referéncia a questéo da violéncia; o0 nome
“Morro do Querosene” remete a questdo de uma violéncia latente, como um
combustivel (o querosene). Poderia partir de uma abordagem sobre a diferenca
social dentro de uma cidade grande; enquanto todo mundo tem luz elétrica, a
favela € movida a querosene. Querosene poderia ser 0 nome de um perigoso
bandido que morava na regido nos anos 40. Enfim podemos ter diversos
conceitos para comecar a elaborar um documentario.

Os melhores documentarios sao indubitavelmente feitos por que o
documentarista simplesmente desejava fazé-los. Mas nédo ha problema algum
em ganhar dinheiro. S6 que se vocé pretende fazer documentario para ganhar
dinheiro vocé enfrentard uma dessas questdes: Qual € o mercado para este
tipo de documentéario? O que este mercado esta compr  ando? Como eu
posso fazer meu projeto se atraente para este merca  do?

No entanto se vocé quer fazer um documentario porque tem um desejo
incontrolavel de fazé-lo, as questbes importantes sdo um pouco diferentes: O
gue eu quero mostrar?

O que eu preciso mostrar? Quanto custara fazer is  to? Como eu posso
levantar recursos suficientes para fazer esse docum entario?

Planejando o ensaio

Com uma boa idéia para um documentario, vocé deve ter muita confianga em
sua capacidade de achar boas imagens - boas evidéncias visuais — para contar
sua historia. Mas isto ainda requer planejamento, para estar no lugar certo e na
hora certa com a camera ligada e focalizada. Se fosse facil, qualquer um
poderia fazer. Vocé tem que planejar:

Que tipos de eventos devem ser flmados?

Onde vocé deve ir para filméa- los?

Quem — ou que tipo de pessoa — deve ser filmada?

Que tipo de comportamento vocé esta procurando?

O que vocé precisa como background para as tomadas?

Que tipo de depoimento — tanto de arquivos quanto d e entrevistas — pode
ajudar vocé a apresentar a idéia do documentario?
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Estratégias para elaboracéo de projetos de document  &rio

Exemplos de projetos no link ( http://www.agencia.ufpb.br/doctv/Manual.pdf)

Visao Original
01 pagina
(Sintese da ideia.)

Proposta de Documentario

01 pagina

(Descreva a idéia audiovisual. Ndo se trata de descricdo do tema ou de sua
importancia, mas da proposta formal do filme. Ao descrever a idéia, o autor
pode apontar documentarios de seu conhecimento e/ou outras referéncias que
tenham proposta semelhante.);

Eleicdo e Descricdo do(s) Objeto(s)

05 linhas para cada Objeto

(O documentarista se relacionara com o que/quem para levar a cabo sua
Proposta de documentario? Exemplos: personagens reais; produtos materiais e
imateriais da acdo humana; materiais de arquivo; manifestacdes da natureza
etc.);

Eleicdo e Justificativa para a(s) Estratégia(s) de  Abordagem

15 linhas para cada Estratégia de Abordagem (Como o documentarista se
relacionard com cada Objeto eleito? Exemplos: modalidades de entrevista;
modalidades de relacdo da camera com 0s personagens reais; reconstituicdo
ficcional utilizando personagens reais; construcdo de paisagens sonoras e/ou
imagens abstratas; introducdo proposital de ruidos sonoros e/ou visuais;
modalidades de locucdo sobre imagem; formas de tratamento dos materiais de
arquivo sonoros e/ou visuais; etc. Justificativa de cada Abordagem descrita.

Simulacao da(s) Estratégia(s) de Abordagem 01 pagin a

(Imagens simulando proposta de captacdo e/ou edicdo de imagens, sugerindo
possibilidades de enquadramento, de movimentagao da camera, e tratamento
visual. Texto detalhando proposta de captacdo e/ou edicdo de sons, 7
sugerindo propostas de foco sonoro, tratamento sonoro, utilizacdo de ruidos
sons ambientes, e utilizacdo de musicas como ilustracdo ou escrita.

Sugestao de Estrutura

Sugestdo de estrutura do documentario a partir da(s) Estratégia(s) de
Abordagem. Nao se pretende um roteiro a descricdo definitiva do que sera o
documentario, e sim uma exposi¢cdo de como o autor-proponente pretende
organizar as Estratégias de Abordagem no corpo do filme. A apresentacéo
pode ser feita livremente a partir de texto corrido ou blocado.

Roteiro
Texto de Igor Verzola — www.cinemanet.com.br
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Um filme, seja ele de longa-metragem, curta-metragem, documentario ou
publicitario, nasce a partir de uma idéia. Esta idéia entédo se transforma em um
roteiro. A idéia pode nascer a qualquer momento, em qualquer lugar, a partir de
diversas razdes. O jornal diario esta cheio de acontecimentos que induzem a
idéias de roteiros para um filme. A vida de nossos amigos, contos, livros,
sonhos, enfim, devemos estar sempre atento ao que acontece a nossa volta.

Um bom roteiro, com uma boa estoria, bem estruturado, bem apresentado,
formatado corretamente, contendo as informacdes necessarias, € de suma
importancia.

Um roteiro € uma estéria contada com imagens, expressos dramaticamente
dentro de uma estrutura definida, com inicio, meio e fim, ndo necessariamente
nesta ordem.

Um roteiro bem feito deve ser claro, dinamico e ter um objetivo real. Um bom
roteiro ndo é a Unica condicdo para o planejamento eficiente do tempo e
orcamento do custo de filmagem, mas um bom roteiro € o elemento que
permite o bom planejamento de um filme. E importante que um roteiro tenha as
tomadas marcadas, assim como suas mudancas; que o conteudo visual esteja
cuidadosamente descrito que seja facil de se ler, em espaco duplo, sem
rasuras e correcao. Se ao lermos um roteiro, temos dificuldades em visualizar a
cena, muito certamente este roteiro tem problemas.

Existem muitas razdes para se ver um filme, e a selecdo do espectador é
influenciada pela idade, sexo, instrucdo, inteligéncia e a maneira como foi
criado. Os motivos podem variar de como foi o seu dia no trabalho ou em casa,
ou até mesmo fugir do calor. Mas a maioria, no entanto, o que realmente
deseja, € deixar para traz por algumas horas, a banalidade e a rotina do dia a
dia e viver uma nova vida na tela, através da identificacdo com os conflitos dos
personagens do filme.

2. ELABORACAO DO ROTEIRO

Na elaboracdo de um roteiro, o roteirista tipicamente o desenvolve da seguinte
forma:

A) SINOPSE
E uma breve idéia geral da estoria e seus personagens, normalmente nao
ultrapassando de 1 ou 2 paginas.

B) ARGUMENTO

Conjunto de idéias que formardo o roteiro. Com as acbes definidas em
sequéncias, com as locacdes, personagens e situacdes dramaticas, com pouca
narracao e sem os diadlogos. Normalmente entre 25 a 50 paginas.

C) ROTEIRO
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Finalizado com as descricbes necessérias e os dialogos. Este roteiro sem
indicacdes de planos ou dados técnicos, servirh como base para 0 orcamento
inicial e captacéo de recursos.

D) ROTEIRO TECNICO

Roteiro decupado pelo diretor com indicacbes de planos, iluminacao,
movimentos de camera etc, e que servird para o Diretor de producao fazer o
orcamento final e sera o guia de trabalho da equipe técnica.

Linguagem técnica
Texto de Fabio Durand - www.mnemocine.com.br/

1. Morfologia

1.1. Campo
Aquilo que a camera vé. No espaco, o campo tem a forma de uma piramide
com o veértice no centro da objetiva.

1.1.1. Quadro
O retangulo resultante da projecao da piramide sobre uma superficie plana,
seja o filme, seja a tela de projecéo.

1.1.2. Angulo de vis&o

A medida do angulo formado pelo vértice da piramide, em graus. O angulo de
visdo varia em funcéo da distancia focal da objetiva e das dimensdes da janela
sobre o filme. Como o quadro é retangular, os angulos de visédo horizontal,
vertical e diagonal sdo sempre distintos. Uma objetiva € classificada em fungéo
de seu angulo horizontal: chama-se "normal" quando este mede cerca de 40
graus, "tele" quando € menor e "grande angular" quando € maior.

1.1.3. Ponto-de-vista e camera subjetiva
O local do espaco em que se encontra o vértice da piramide. Quando reproduz
0 ponto-se-vista de um personagem, chama-se camera subjetiva.

1.1.4. Eixo (quebra de)

Distingue-se eixo visual da camera de eixo dramatico. O eixo visual é o préprio
eixo geomeétrico da piramide, a direcao para a qual a camera esta apontada. O
eixo dramatico, estabelecido pela relacdo entre dois personagens que se olham
frente a frente, por exemplo, é fundamental para situar o espectador
espacialmente. A quebra de eixo, nome que se da ao salto do ponto-de-vista
de um lado para o outro do eixo dramatico, pode confundi-lo, portanto deve ser
usada com cuidado. Equivale a mudar repentinamente a camera que transmite
um jogo de futebol para o outro lado do campo: o torcedor que assiste pela TV
pode pensar que um gol marcado foi contra, pois ndo sabe mais para qual lado
joga cada time.

1.1.5. Profundidade de campo

A dimensao do campo no sentido do eixo de visdo. Em otica, diz-se do
intervalo entre o ponto mais proximo e o mais distante cujas imagens podem
ser vistas com nitidez. Em linguagem cinematografica, refere-se a visdo



simultanea de a¢des que se desenrolam a diferentes distancias a partir do
ponto-de-vista (ver "Plano”).

1.1.6. Off

Diz-se de toda ac&o que se desenrola fora do campo, mas que pode ser
percebida seja pelo som, seja pelos seus efeitos visiveis causados nos
elementos em campo.

1.2. Plano

O enquadramento do objeto filmado, com a dimensdo humana como
referéncia. Atencdo: conforme o contexto, o termo plano pode ter outro
significado (ver "Sintaxe").

1.2.1. Plano geral (PG)
Abrange uma vasta e distante por¢cao de espaco, como uma paisagem. Os
personagens, quando presentes no PG, ndo podem ser identificados.

1.2.2. Plano de conjunto (PC)
Um pouco mais proximo, pode mostrar um grupo de personagens, ja
reconheciveis, e 0 ambiente em que se encontram.

1.2.3. Plano médio (PM)
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Enquadra os personagens por inteiro quando estdo de pé, deixando pequenas

margens acima e abaixo.

1.2.4. Plano americano (PA)
Um pouco mais proximo corta 0s personagens na altura da cintura ou das
coxas.

1.2.5. Primeiro plano (PP)
Enquadra o busto dos personagens.

1.2.6. Primeirissimo plano (PPP)
Enquadra apenas o rosto.

1.2.7. Plano de detalhe (close-up)

Enquadra e destaca partes do corpo (um olho, uma mao) ou objetos (uma
caneta sobre a mesa).

1.3. Posicao de camera

1.3.1. Plongée/Contra-plongée

Camera posicionada em nivel mais ou menos elevado do que o objeto
enquadrado, respectivamente (em francés: plongée = mergulho). Também
conhecido como camara alta e cAmara baixa.

1.4. Movimentos

1.4.1. Panoramica (pan)
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Rotacdo da camera em torno de seu eixo horizontal (para um ou outro lado) ou
vertical (para cima e para baixo).

1.4.2. Chicote
Uma panoramica muito rapida.

1.4.3. Traveling
Deslocamento da camera. Pode ser para frente (in), para tras (out), para cima,
para baixo, para os lados ou combinado.

1.4.4. Zoom
Alteracéo gradual, dentro de um mesmo plano, do angulo de visdo. Chama-se
zoom-in quando este diminui e zoom-out quando aumenta.

1.4.5. Traveling + zoom
Combinacdo dos movimentos descritos acima, normalmente em sentidos
Inversos.

2. Sintaxe

2.1. Plano

E a unidade significante minima do filme. Entende-se por plano o trecho
continuo de filme contido entre dois cortes consecutivos. Aten¢édo: ndo
confundir plano com tomada, que € a acao de filmar um plano. Em uma
filmagem, podem ser feitas varias tomadas de um mesmo plano, das quais
apenas uma sera aproveitada.

2.2. Cena
Pode ser composta por um ou mais planos. S&o agrupados em uma mesma
cena os planos que tém uma continuidade temporal e espacial entre si.

2.3. Sequéncia
Pode ser composta por uma ou mais cenas. Define-se pela continuidade da
acao.

2.3.1. Plano sequéncia
Uma sequéncia sem cortes.

2.3.2. Montagem paralela

Montagem intercalando planos de sequéncias que se desenrolam
simultaneamente, mas em espacos diferentes, normalmente convergindo para
um encontro no final.

2.4. Relacdes entre planos
2.4.1. Campo/contra-campo

Alternancia de planos orientados no mesmo eixo dramatico, mas em sentidos
opostos. Ver "Eixo (quebra)”.
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2.4.2. Plano autbnomo
Exibe uma agdo que corre paralelamente as demais, sem encadeamento
causal com o plano anterior e nem com o0 seguinte.

3. Estilistica (figuras de linguagem)

As mais importantes sao:

3.1. Elipse

Supressao de um intervalo temporal e/ou espacial, que fica subentendido.
3.2. Metonimia

Recurso em que o todo é representado pela parte, o grupo pelo individuo, a
causa pelo efeito, etc.

3.3. Gradacao

Variacdo gradual ascendente (climax) ou descendente (anticlimax) na
intensidade dramatica.

4. Dramaturgia

4.1. Acao

E o elemento central da dramaturgia (em grego: drama = ac¢&o). E ac&o tudo
aquilo que pode gerar uma reacao da parte de outros personagens. Neste
sentido, os ocupantes dos assentos um 6nibus lotado que permanecerem
sentados a partir do momento em que entrar no veiculo uma velhinha de
muletas estardo desempenhando uma ac¢ao dramatica que ndo depende de
nenhuma acao fisica.

4.2. Personagem

E qualquer ser humano, animal ou ente inanimado ao qual sejam atribuidas
caracteristicas humanas (prosopopéia), capaz de desempenhar
espontaneamente uma agao.

4.3. Conflito

A oposicéao das acOes de diferentes personagens.

4.4. Peripécia

Inversdo repentina no sentido da evolucao dramatica, causada pela mudanca
de intensidade das forcas conflitantes (no futebol: "virada"). Em um drama,
podem ocorrer inUmeras peripécias encadeadas.

4.5. Desenlace

Resolucao do conflito levando a situacao final, depois que uma das forcas
antagonicas sobrepuja a outra.

Direito & Imagem

1. DIREITO DE IMAGEM

CONCEITO

“Direito subjetivo pelo qual o titular possui uma faculdade de permitir ou ndo a
divulgacao, publicacdo e reproducao de sua imagem conforme o seu desejo”.

Jacqueline Sarmento Dias

PREVISAO LEGAL
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CONSTITUI(;AO FEDERAL —DIREITOS E GARANTIAS FUNDAMENTAIS

Art 5° - X

“Sao inviolaveis a intimidade, a vida privada, a honra e a imagem das pessoas,
assegurado o direito de indenizacdo pelo dano material ou moral decorrente de
sua violagao.”

PREVISAO LEGAL - Art.20 do Codigo Civil

“Salvo se autorizadas, ou se necessarias a administracdo da Justica ou a
manutencdo da ordem publica, a divulgacdo de escritos, a transmissao da
palavra, ou a publicacdo, a exposicdo ou a utilizacdo da imagem de uma
pessoa poderdo ser proibidas, a seu requerimento, e sem prejuizo da
indenizacdo que couber, se lhe atingirem a honra, a boa fama ou a
respeitabilidade, ou se destinarem a fins comerciais” .

REGRA GERAL

Uso mediante consentimento expresso (gratuito ou mediante pagamento)
Dependera da vontade da pessoa cuja imagem seja pretendido o uso
Deveréao ser fixados os limites territoriais e temporais da utilizacao
Deveréa ser negociado o pagamento

EXCECOES

» Uso gratuito da imagem mediante consentimento tcito (presumido)

* Uso, de natureza informativa, pelos veiculos de comunicagédo da imagem de
personalidades publicas (abrange quem esteja, em publico, acompanhando
a autoridade).

* Uso, de natureza informativa, pelos veiculos de comunicagédo da imagem de
guem esteja em logradouro publico eventualmente retratado.

Observacoes:

(Somente pode ser admitido o uso da imagem com finalidade informativa ou

noticiosa)

O uso da imagem — mesmo de personagem notorio — com intuito publicitéario

nao € permitido

DOMINIO PUBLICO (arts. 41 a 45)
70 anos da morte do autor (a contar de 1 de janeiro do ano subsequente).

Fotografia para video
Texto de Alziro Barbosa

“A luz é a matéria do filme, talvez no cinema a luz seja a ideologia, sentimento,
cor, tom, profundidade, atmosfera, narrativa. A luz é aquilo que relne, que
apaga, que reduz, que exalta, que arrisca, esfuma, sublinha, derruba, que faz
tornar crivel ou aceitavel o fantastico, o sonho, ou ao contrario, torna fantastico
o real, da tom de miragem ao cotidiano mais simples, reune transparéncias,
sugere tensoes, vibracdes. A luz preenche um vazio, cria expressao onde ela
nao existe, doa inteligéncia ao que é opaco, da seducao a ignorancia. A luz
desenha a elegancia de uma figura, glorifica uma paisagem, inventa do nada,
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da magia a um fundo. E o primeiro efeito especial, entendido como truque,
como encantamento, como engano, loja de alquimia, maquina do maravilhoso.
A luz é o sal alucinatério que, queimando, irradia as visdes: e 0 que vive sobre
a pelicula, vive pela luz. A cenografia mais elementar e mais rudemente
realizada pode, com a luz, adquirir perspectivas insuspeitas e colocar a
narrativa numa atmosfera inquietante. Ou entdo, acendendo-se apenas um
refletor, e dando-se uma contraluz, eis que todo sentido de angustia se dissolve
e tudo se torna sereno, familiar, seguro. O filme & escrito com a luz, o estilo se
exprime com a luz."

Federico Fellini

“O cinegrafista é alguém com qualificacdo técnica e artistica para trabalhar a
luz, transferindo informacé&o visual através da camera e transformando-a em
imagens estéticas, registradas em pelicula cinematografica ou através de
meios eletrénicos de gravacéao. “

Definicdo da Sociedade Australiana de
Cinematografia

"A camera é um instrumento que ensina as pessoas a olhar sem uma camera."
Dorothea Lange
Funcdes do diretor de fotografia

Podemos dizer que o diretor de fotografia € um dos vértices de um triangulo de
autores de um filme; os outros séo: o diretor e o diretor de arte. O diretor de
fotografia € o responsavel pela captacdo da imagem de um filme; ele utiliza sua
visdo estética para traduzir as tonalidades, luminosidades e volumes em
imagens impressas em um suporte. Dependendo do tamanho da equipe e do
orcamento, este profissional pode também operar o equipamento que faz a
mediacao entre 0 motivo e 0 suporte; ou seja a camera. Podemos neste caso
chama-lo de fotdgrafo. E um profissional muito técnico, além da sensibilidade
estética, ele tem que conhecer de matemaética, fisica, quimica e economia. O
volume de conhecimento para entender a direcao de fotografia € muito grande.
Existem informacgdes técnicas especificas para a fotografia fotoquimica e para
a fotografia digital. No nosso caso vamos trabalhar com conceitos que podem
servir tanto para quem quer trabalhar com fotografia de cinema quanto quem
quer trabalhar com fotografia para video. Na internet encontramos uma
infinidade de material sobre o assunto.

Caracteristicas da luz

Para falar de luz é importante ter certas noc¢Oes primarias, como as
caracteristicas da luz com relagdo a sua suavidade/dureza — sao elas que vao
nos dar as diversas possibilidades de trabalho com a luz.

A caracteristica da luz varia conforme o tamanho e a distancia da fonte de luz
em relacdo ao objeto que esta sendo iluminado. A luz dura € aquela que
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provém de uma fonte pequena em relacdo ao objeto, enquanto a luz suave
provéem de uma fonte grande em relacdo ao objeto iluminado. Essa
caracteristica da luz ndo esta condicionada a intensidade maior ou menor da
fonte.

Técnicas de lluminacgao

Locacdo ou Estudio? A dire¢do de fotografia deve estar sempre a servico
da narrativa: Documentario e ficcdo. A integracdo entre a cenografia, a
direcdo de arte e a cinematografia. Decupagem de sequéncia.
Estabelecendo os eixos. Pulo de campo. Master ou establishing shot.
Coberturas. Plano sequéncia. Movimentos de camera. Escolhendo a
posicdo da camera e a distancia focal da objetiva. Angulos insolitos.
Técnicas de fixacdo de camera. Entrando na luz ambiente. Avaliacao das
intensidades e das temperaturas de cor das luzes existentes. A luz como
elemento da narrativa, fixando a estagcdo do ano, a hora do dia, as
condicbes meteoroldgicas etc...

Como reforcar e/ou modificar as luzes ja existentes. Manter ou alterar a relacéo
de contraste ja existente. Luz cortada x luz difusa. A escolha dos refletores
para cada tipo de iluminacao. lluminando para um diafragma e uma relacéo de
contraste previamente escolhidas. Continuidade de luz na sequéncia e no
video/filme. lluminando o rosto. Escondendo defeitos e realcando qualidades.
O uso de difusores em frente e atras da objetiva (filtros low contrast, fog, tule,
vaselina ,plasticos etc.).

Luz Suave, Difusa ou Refletida: E a que ndo deixa as sombras de uma
imagem bem definidas. Para obter esse tipo de luz € necessario a utilizacdo de
um refletor, ou outra fonte de luz, que seja grande em relacédo ao objeto, ou
pode-se rebater ou difundir a luz que provém de um Unico ponto.

Ex.: a luz que chega de um dia nublado, a luz refletida do sol em uma parede, a
luz que entra através de uma cortina.

Luz Principal, Fundamental, Chave ou Key Light: E a luz que vai definir a
plastica da imagem, isto €, a fonte de luz responsavel por dar a estrutura e
dramaticidade: Ela determinara a existéncia de sombras e o0 seu
direcionamento. E a primeira luz que é colocada sobre o objeto a ser retratado,
e € a partir dessa luz que serdo colocadas todas as outras luzes. Ela é
responsavel por determinar o esquema de iluminacéo e a exposicdo. Pode ser
uma Luz Dura ou Suave, Lateral ou Frontal.

Luz de Preenchimento, Compensacao ou Fill Light: E a luz que ird amenizar
0s contrastes causados pela Luz Principal, assim como alcancar as zonas néo
iluminadas por essa. E de acordo com a intensidade da luz de preenchimento
que o0s contrastes da cena serdo determinados e, de acordo com esses
contrastes, é que serad definida a dramaticidade da cena. A Luz de
Preenchimento partira do eixo da camera com relacdo ao objeto indo para o
lado oposto da Luz Principal. Deve ser uma luz suave, para que nédo sejam
geradas outras sombras além da Luz Principal.
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Contra Luz, Luz de Recorte ou Back Ligth:  E a luz responsavel por destacar
as figuras do fundo, e também serve para separar zonas de um mesmo tom. E
uma Luz Dura, localizada atrds do objeto iluminando-o em oposi¢ao ao eixo da
camera. A altura do Back-Light é a mais baixa possivel, no limite do quadro. Se
nao for possivel coloca-la no eixo da camera, deve-se posiciona-la ao lado da
Luz de Preenchimento (o lado mais escuro do objeto). O Back Light varia de
intensidade conforme os tons e as corres da cena. E preciso estar atento a
essa luz, pois como nao existe uma luz de recorte no “cotidiano”, na realidade,
corre-se o risco dela tornar a cena muito artificial. Se em uma cena so existir a
contra Luz, s6 teremos as linhas de recorte do objeto.

Luz de Fundo: Sua funcéo é de iluminar o fundo da cena, e/ou destacar algo
neste fundo. Ela é responsavel por dar profundidade a cena, pois ela destaca o
fundo e com isso se definem os diferentes planos. Ndo existe uma posicao
certa para ela, entretanto, quanto mais diagonal for sua posicdo mais textura
tera o fundo; inversamente, se ela estiver posicionada frontalmente ao fundo, e
quanto mais difusa ela for, o fundo tera menos textura. No caso, por exemplo,
de haver emendas no cenario o ideal sera diminuir a textura. A Luz de Fundo
também pode ser utilizada para dar alguma coloracdo ao fundo. Se na cena so
existe a Luz de Fundo teremos somente a silhueta do objeto.

Esquemas de lluminacao

lluminacdo de um ponto : E quando s6 temos a luz principal. Geralmente é
uma luz frontal, suave ou dura. Se for frontal-dura a imagem perdera
profundidade e volume. Se for frontal-suave tera mais volume do que a dura,
mas ainda deixara a desejar em profundidade. Caso seja lateral deixara a
imagem com um contraste muito elevado.

lluminacdo de dois pontos : E geralmente uma Luz Frontal, dura ou suave, e
uma Contra Luz — responsavel pelo ganho de profundidade. E uma luz pratica
porque da bastante mobilidade para os atores. Com ela a cena tera uma
diferencga de intensidade de luz baixa, isto €: terd poucas zonas de sombras. O
problema de s6 se utilizar dessa iluminacdo é que ela ndo dara uma
caracteristica definida a cena, ndo situando, por exemplo, fontes de luzes do
ambiente. Também néo possibilita muito volume.

lluminacdo de trés pontos : E uma Luz Principal-lateral, Luz de
Preenchimento — que também alcance o fundo, e a Contra Luz.

lluminagdo de quatro pontos : E uma Luz Principal-lateral, Luz de
Preenchimento, Contra Luz e Luz de Fundo. E a luz mais utilizada porque da
mais mobilidade e possibilidades de interferéncia e controle da situagdo da
cena a ser iluminada. Em uma mesma cena podem existir varios esquemas de
iluminacdo de quatro pontos, porém € importante ressaltar que para cada
objeto deve existir s6 uma fonte de Luz Principal.

Tipos de fontes de luz artificial usadas em cinemat  ografia : Tungsténio,
guartzo-halégena, arco voltaico, lampadas de descarga (fluorescentes,
vapor de mercurio, vapor de sédio, HMI, CSl etc...).
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Temperatura de Cor

A temperatura de cor corresponde a temperatura (calor) com que se
aquece um irradiador (corpo negro), que passa a emitir radiagdo visivel
(luz) com uma distribuicdo espectral caracteristica. E expressa em graus
Kelvin (um grau Kelvin é igual a 1 C* + 273).
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Fig. 5.1 Blackbody radiation at several color temperatures.

CCD tipo FIT
Balanco de branco

(white balance). Os ccd's das cameras sdo balanceados para a
temperatura de cor de 3200 K*. A posicdo do WB pre-set é usada nesta
situacao.

“Bater o branco” significa balancear os 3 ccd's da camera de tal forma que
cada uma das trés cores primarias entre na propor¢do exata para compor o
branco de referéncia mostrado a camera, naquela dada situacdo de luz
(temperatura de cor). Quando se quer esquentar ou esfriar propositalmente
a imagem, basta "enganar" a camera, batendo o branco através de filtros
de correcdo de temperatura de cor. Série azul, quando se quer esquentar
as cores, e série salméo (CTO) quando se quer esfria-las.

Outras alteragbes podem ser feitas no balanceamento da camera. Por
exemplo, para eliminar a tonalidade esverdeada que algumas lampadas
fluorescentes tém , bate-se o branco através de um filtro verde claro.
Quando se faz isso, aumenta-se o sinal correspondente aos ccd's do
vermelho e do azul, resultando numa leve tonalidade magenta que elimina
o esverdeado da fluorescente.
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ANEXO 3 — RELATORIOS AVALIATIVOS DOS CURSOS DO HP

PRIMEIRA TEMPORADA

CC Alto Vera Cruz

Mediadores:

Este curso foi ministrado por dois mediadores, sendo um deles com
experiéncia académica na area de comunicacao e producao audiovisual e outro
com experiéncia em producdo audiovisual e producdo em artes visuais. Uma

produtora formada em artes visuais deu suporte aos mediadores.

Estrutura do CC Alto Vera Cruz:

Avaliacao de estrutura fisica, equipamentos e pessoal dos Centros Culturais.

CC Alto Vera Cruz Bom Regular Ruim Observacdes

Sala cedida para Curso HP X Cadeiras plasticas, luz entrando na sala
durante a projecéo

Equip. projecéo audiovisual X TV antiga, sem projetor, som bom

Banheiros e bebedouro X Bom estado de limpeza e funcionamento

Acessibilidade X Escada estreita

Seguranca X Profissionais cordiais e atentos

Assisténcia de Arte educadores X Nenhum apoio

Comprometimento do CC com o HP X S6 o seguranga do CC ficou durante o
curso

Inscri¢des, selecdo e frequéncia:

As inscriges para o curso CC Alto Vera Cruz ficaram abertas entre 04
de novembro de 2011 a 18 de novembro de 2011 e o curso aconteceu entre 23
de novembro de 2011 a 21 de dezembro de 2011. Inscreveram-se 37 pessoas
no site, das quais 18 inscricoes selecionadas. Dos 18 candidatos selecionados,
13 foram as aulas, e somente 9 concluiram o curso. Ou seja, dos inscritos 48%
foram selecionados, dos selecionados 72% foram presentes e dos alunos que

frequentaram o curso 69% cumpriram toda a carga horaria e produziram filmes.
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Metas propostas para o curso
CC Jardim Guanabara Numero de alunos ( 13) Cumpriu N&o Cumpriu
Roteiro/ Proposta de abordagem 9 4
Exercicios de camera 13
Texto Critico 8 5
Realizagéo de ensaio audiovisual 9
Avaliacao final 8

Foram produzidos trés ensaios audiovisuais no CC Al to Vera Cruz:

Até Tebas! 11'22”

Realizacdo Coletiva de: Ana Luiza Brandao, Elaine Candida, Tatiana Ferreira,
Sinopse:

Este video aborda de maneira irreverente o cotidiano da rua Tebas.
Aparentemente mais uma rua da nossa capital, mas o que percebemos é que
nessa rua fervilha um intenso e diversificado comércio, além de ser um espaco

para encontro, festejos dos moradores do bairro Alto Vera Cruz.

Natural — 11'13”

Realizacdo Coletiva: Charlene Duarte, Luiz Fernando Fantini, Mateus
Goncalves Cotosk, Nilmar Augusto Barcelos.

Sinopse:

Este video nos convida a conhecer relatos de diferentes moradores do Alto
Vera Cruz que compartilham interessantes e opinides sobre cortes e formatos
de cabelos. Nesses dialogos nos deparamos com diferentes situacbes nas
quais o cabelo é associado a personalidade, comportamentos, em outras

situacdes associado as visdes preconceituosas.

Dizem que a Mobilidade Cultural Transforma a Sociedade - 10°50”

Direcdo Coletiva: Alexandre Mércio, Elisete Oliveira.

Sinopse:

Este video articula depoimentos de diferentes moradores do Bairro Alto Vera
Cruz, relatando sobre a trajetoria desse bairro. Nos relatos percorremos um

pouco das historias individuais e coletivas na organizacdo e mobilizacdo da
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comunidade para reivindicar melhorias. Nesses dialogos também
desmistificamos preconceitos arraigados que tratam a periferia como regido

“carente”.

Problemas levantados na avaliacédo realizada apos o término do curso,

pela equipe de coordenacéo em relacéo ao curso no CC Alto Vera Cruz.

Como foi o primeiro curso, alguns problemas em relacdo a aplicacdo da
metodologia foram identificados. Os mediadores deixaram muito para o final, a
definicdo dos trés roteiros a serem produzidos. Fato que atropelou outras fases
do cronograma proposto, principalmente a producéo dos filmes.

Houve também problemas com a operacdo dos equipamentos, as
cameras usadas eram alimentadas por pilhas, que descarregavam a todo o
momento. Mesmo assim 0s alunos se empenharam para gravar os filmes no
periodo do curso, dois deles tiveram que ser editados apds o término do curso.

A causa da evasao de alunos pode ter tido relacdo com o periodo que
ocorreu 0 curso, segunda quinzena de dezembro, véspera do natal, além do

clima, que estava muito chuvoso.

Avaliacdo do Curso HP pelos alunos ‘ CC Alto Vera Cruz Quantidade alunos que avaliaram: 6

CC Alto Vera Cruz 6timo Boa Regular Ruim

O que achou do Curso 3 -

Metodologia

Infra Estrutura

Didética do professor

Relacionamento com alunos

Espaco fisico do curso

Nl | W -
Wl N W | O M O
N O N| W] N O

'

Equipamentos e materiais utilizados

Comentarios dos alunos:

“O tempo foi muito corrido para uma metodologia extensa, os professores
ficaram perdidos em alguns momentos, porém deu para fazer amizades.” C.D.
“Mal planejamento entre aulas tedricas e praticas.” N.B.

“O curso € muito bom, mas as dinamicas tém que ser mais bem programadas”
A.S.
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“A experiéncia e o temperamento diferentes dos dois instrutores se
completaram (...) até nas filmagens dos documentérios as dicas dos dois foram
muito ricas.” T.S.

CC Jardim Guanabara
Mediador:
Este curso foi ministrado por mim com a assisténcia de uma produtora formada

em comunicacao social.

Estrutura do CC Jardim Guanabara:

Avaliacao de estrutura fisica, equipamentos e pessoal dos Centros Culturais.

CC Jardim Guanabara Bom Regular Ruim Observacdes

Sala cedida para Curso HP X Sala escurecida por cortinas e cadeiras
estofadas

Equip. projecéo audiovisual X Projetor, tela e som

Banheiros e bebedouro X Bom estado de limpeza e funcionamento

Acessibilidade X Espaco adaptado para portadores de
necessidades especiais de locomogao

Seguranca X Profissionais cordiais e atentos

Assisténcia de Arte educadores X Apoio e presenca durante a realizagdo do
curso

Comprometimento do CC com o HP X Participacdo durante a realizagdo do
curso, cessdo de equipamentos como
computadores

Inscrigbes, selegao e frequéncia:

As inscricdes para o curso CC Jardim Guanabara ficaram abertas entre
04 de novembro de 2011 a 18 de novembro de 2011 e o curso aconteceu entre
21 de novembro de 2011 a 21 de dezembro de 2011. Inscreveram-se 41
pessoas no site, das quais 18 foram selecionadas. Dos 18 candidatos
selecionados, 10 foram as aulas, e somente 6 concluiram o curso. Ou seja, dos
inscritos 44% foram selecionados, dos selecionados 55% foram presentes e
60% dos alunos frequentadores do curso cumpriram toda a carga horaria e

produziram filmes.

Metas propostas para o curso
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CC Jardim Guanabara Numero de alunos ( 10 ) Cumpriu N&o Cumpriu
Roteiro/ Proposta de abordagem 6 4
Exercicios de camera 10

Texto Critico 6 4
Realizagdo de ensaio audiovisual 6

Avaliacao final 6

Foram produzidos quatro ensaios audiovisuais no CC Jardim Guanabara:
Floramar - 11'25”

Realizag&o: Kenny de Oliveira Mendes

Sinopse:

Este filme tem o intuito de apresentar paisagens do Bairro Floramar,
capturando diferentes imagens, explorando a peculiaridade do nome desse
bairro através da especificidade de elementos, objetos, construcdes e
personagens que compde sua paisagem.

Felizcidade — 10'19”

Realizagdo Coletiva: Alysson Faria Costa, Guilhnerme Schaub, Luiz Felipe
Sampaio

Sinopse:

Este filme teve o intuito de compartilhar depoimentos de moradores do
Conjunto Felicidade pensando sobre a interacdo da comunidade e repensando
0 espacgo periférico como um ambiente integrado e ndo dependente da regido
central da capital.

A Voz do Povo - 11'30”

Diregdo Coletiva: Alysson Faria Costa, Guilherme Schaub, Luiz Felipe
Sampaio.

Sinopse:

Este ensaio audiovisual foi produzido como um desdobramento da Websérie
Felizcidade explorando o depoimento de Antdnio Pinto Ribeiro que nos convida
a conhecer um pouco da sua histéria apresentando sua visao e experiéncia de
morador da capital com irreveréncia e bom humor.

Lojinha do seu Henoch - 10'41”

Direcao Coletiva: Marcelo Sousa, Manoel Barbosa.

Sinopse:
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Este filme acompanha o cotidiano de “Seu” Henoch. Nos seus relatos
vivenciamos um pouco da histéria dos migrantes que aportaram na nossa
capital em busca de novas oportunidades enquanto apreciamos seus dotes de

artesédo e trabalho com jornal.

Problemas levantados na avaliacdo realizada apos o término do curso,
pela equipe de coordenagdo em relacdo ao curso no C C Jardim

Guanabara.

Como foi um dos cursos da 12 temporada, um problema em relacao a
operacdo dos equipamentos foi identificado: as cameras usadas eram
alimentadas por pilhas, que descarregavam a todo 0 momento.

Mesmo assim o0s alunos se empenharam para gravar os filmes no
periodo do curso, um ensaio audiovisual a mais foi realizado.

A causa da evasao de alunos pode ter tido relacdo com o periodo que
ocorreu 0 curso, segunda quinzena de dezembro, véspera do natal, aléem do

clima, que estava muito chuvoso.

Avaliacéo do Curso HP pelos alunos | CC Jardim Guanabara Quantidade alunos que avaliaram: 6

CC Jardim Guanabara

6timo

Boa

Regular

Ruim

O que achou do Curso

4

Metodologia

Infra Estrutura

Didética do professor

Relacionamento com alunos

Espaco fisico do curso

Al O | W O

Equipamentos e materiais utilizados

W N | N W PN

Comentarios dos alunos:

“O desenvolvimento do curso foi muito bacana e proveitoso. Apesar da curta
duracdo pude aprender muitas coisas e me surpreendi. O curso tem tudo para
ter muitas outras edi¢des pelo seu compromisso e didéatica.” R.F.

“Poderia ter a carga horaria um pouco maior para possibilitar uma producéo e

selecédo de imagens mais detalhadas” J.P

SEGUNDA TEMPORADA
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CC Zilah Sposito

Mediadores:

Este curso foi ministrado por trés mediadores com experiéncia em audiovisual
sendo dois deles formados em artes visuais e o terceiro com graduacdo em
histéria.

Estrutura do CC Zilah Sposito:

Avaliacéo de estrutura fisica, equipamentos e pessoal dos Centros Culturais.

CC Zilah Sp6sito Bom Regular Ruim Observacdes

Sala cedida para Curso HP X O CC possuia somente um espaco para a
realizacdo de todas atividades. Desta

forma, as aulas aconteciam na biblioteca

Equip. projecéo audiovisual X Projetor, tela e som
Banheiros e bebedouro X Bom estado de limpeza e funcionamento
Acessibilidade X Espaco adaptado para portadores de

necessidades especiais de locomogéo

Seguranca X Profissionais cordiais e atentos

Assisténcia de Arte educadores X Apoio e presenca durante a realizagéo do
curso, inclusive o coordenador do CC

também participou como aluno

Comprometimento do CC com o HP X Participacdo durante a realizagdo do
curso, atuagdo direta na producdo dos

filmes

Inscri¢des, selecédo e frequéncia:

As inscri¢cdes para o curso CC Zilah Spdésito ficaram abertas entre 25 de
novembro de 2011 a 07 de janeiro de 2012 e o curso aconteceu entre 11 de
janeiro de 2012 a 11 de fevereiro de 2012. Inscreveram-se 41 pessoas no site,
das quais 26 foram selecionadas. Dos 26 candidatos selecionados, 08 foram as
aulas e 07 concluiram o curso. Ou seja, dos inscritos 63% foram selecionados,
dos selecionados 31% foram presentes e dos alunos presentes 87,5%

cumpriram toda a carga horaria do curso e produziram filmes.

Metas propostas para o curso

CC Zilah Spésito Numero de alunos (08 ) Cumpriu N&o Cumpriu

Roteiro/ Proposta de abordagem 7 1

Exercicios de camera 08
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Texto Critico 6
Realizagéo de ensaio audiovisual 7
Avaliacéo final 6
Foram produzidos trés ensaios audiovisuais no CC Zi lah Spasito:

Manifestacfes Artisticas e Culturais do Zilah Spésito - 13'16”

Realizacdo Coletiva: Aline Vasconcelos, José de Oliveira Janior, Luciene do
Nascimento, Marcia Aline Correia Silvia, Sheila Vitoriano Calixto, Vicente Paulo
de Souza, Victor Hugo Vieira.

Sinopse:

Esse filme compartiha um pouco da histéria do bairro Zilah Spdsito
apresentando a riqueza histérico-cultural de sua comunidade (festas religiosas,

arte contemporanea e artes tradicionais).

Zilah Spdsito, da ocupacao a ocupacédo — 10°19”

Realizacdo Coletiva: José Gomes de Oliveira Junior, Luciene Guimardes do
Nascimento, Marcia Aline Correia Silvia, Sheila Vitoriano Calixto.

Sinopse:

Este filme investiga a trajetoria historica de lutas dos moradores do bairro Zilah

Sposito em busca de moradias dignas.

Um passe - 13'16”

Direcdo Coletiva: Aline Vasconcelos, José Gomes de Oliveira Junior, Luciene
do Nascimento, Mércia Correia Silvia, Sheila Vitoriano Calixto, Vicente Paulo
de Souza, Victor Hugo Vieira.

Sinopse:

Este documentario acompanha as atividades de Leandro Costa, preparador de
goleiros do América, em um de seus projetos sociais no bairro Zilah Spésito,
explorando as contribuicbes que atividades esportivas podem propiciar a

comunidade.

Problemas levantados na avaliacdo realizada apos o término do curso,

pela equipe de coordenacdo em relacdo ao cursono C  C Zilah Spdsito.
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Como este CC é o mais distante do Centro de Belo Horizonte, portanto,
neste sentido o mais periférico, a pontualidade e participacdo dos selecionados
ficaram comprometidas. A estrutura deste CC apresentava alguns problemas,
como por exemplo, a Unica sala para realizacdo de cursos, que também era
biblioteca, possuia telhas de amianto que néo possibilitavam um isolamento
acustico necessario para exibicdo de filmes.

As cameras usadas eram alimentadas por pilhas, que descarregavam a
todo o momento.

Mesmo assim os alunos se empenharam para gravar os filmes no

periodo do curso.

Avaliacdo do Curso HP pelos alunos CC Zilah Sposito Quantidade alunos que avaliaram: 6

CC Zilah Sposito

6timo

Boa

Regular

Ruim

O que achou do Curso

2

2

Metodologia

3

Infra Estrutura

Didética do professor

Relacionamento com alunos

Espaco fisico do curso

Equipamentos e materiais utilizados

Wl N P P W W N

Comentarios dos alunos:

“Melhorar o equipamento de iluminacéo, pelo menos dois em cada grupo.

Disponibilizar rebatedor de luz.” M. B.

“O Centro Cultural Zilah Spésito ndo possui estrutura adequada” V.V.

“A carga horaria do curso € curta para atender a proposta” V.S.

4.6.4 CC Salgado Filho

Mediadores:

Este curso foi ministrado por dois mediadores com experiéncia em audiovisual.
Um deles graduado em comunicagdo social e especializado em producédo
cultural, o outro formado em biologia, fotografo profissional.

Estrutura do CC Salgado Filho:

Avaliacao de estrutura fisica, equipamentos e pessoal dos Centros Culturais.

CC Salgado Filho | Bom | Regular Ruim Observacdes
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Sala cedida para Curso HP X Espa¢o adequado com pouca luz, bem

ventilado e com acomodacdes

confortaveis
Equip. projecéo audiovisual X Projetor, tela e som
Banheiros e bebedouro X Bom estado de limpeza e funcionamento
Acessibilidade X Espaco adaptado para portadores de
necessidades especiais de locomogao
Seguranca X Profissionais cordiais e atentos
Assisténcia de Arte educadores X Apoio e presenca durante a realizagéo do
curso
Comprometimento do CC com o HP X Participacdo durante a realizagdo do

curso, disponibilidade para prestacdo de

servigos e acompanhamento

Inscri¢des, selecdo e frequéncia:

As inscrigbes para o curso CC Salgado Filho ficaram abertas entre 25 de
novembro de 2011 a 07 de janeiro de 2012 e o curso aconteceu entre 11 de
janeiro de 2012 a 11 de fevereiro de 2012. Inscreveram-se 102 pessoas no
site, das quais 26 foram selecionadas. Dos 26 candidatos selecionados, 14
foram as aulas e ndo houve desisténcias, todos concluiram o curso. Ou seja,
dos inscritos 25% foram selecionados, dos selecionados 54% foram presentes
ndo havendo evasdo todos estes cumpriram a carga horaria do curso e

produziram filmes.

Metas propostas para o curso
CC Salgado Filho Numero de alunos (14 ) Cumpriu N&o Cumpriu
Roteiro/ Proposta de abordagem 14
Exercicios de cAmera 14
Texto Critico 10 4
Realizagdo de ensaio audiovisual 14
Avaliacéo final 12 2

Foram produzidos trés ensaios audiovisuais no CC Sa  Igado Filho:
Trocando Olhares - 13'05”

Realizacdo Coletiva: Carla Cristiane dos Santos da Rocha; Catharina
Gongalves Rocha; Felipe Teixeira Fagundes; Florence Poznanski; Rita de

Cassia dos Santos.
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Sinopse:

Este ensaio audiovisual compartilha um pouco das experiéncias e lembrangas
dos moradores de diferentes geracbes do bairro Salgado Filho. Através de
quatro personagens urbanos e de suas histérias individuais, somos convidados

a conhecer diferentes momentos de uma historia coletiva de Belo Horizonte.

Salgado Filho por favor! — 13'43”

Realizacdo Coletiva: Cibele Machado; Daiana Michele de Souza; Flavio
Coelho; Lorena E. Araujo.

Sinopse:

Neste video somos integrados a narrativa filmica ao solicitarmos uma corrida
de taxi. Essa viagem nos guiara do centro de Belo Horizonte até o bairro
Salgado Filho. Durante este trajeto mergulhamos nas crénicas cotidianas tanto
deste taxista personagem, Jodo Marcelino, quanto de sua comunidade, o bairro
Salgado Filho.

A Aventura de Ler - 12'07”

Direcdo Coletiva: Béarbara de Souza, Eduardo Dutra Amorim, Marcielo de
Morais, Mercedes Soares.

Sinopse:

Este filme aborda a trajetoria de moradores do bairro Salgado Filho no seu
contato com a experiéncia da leitura. Neste sentido, acompanhamos diferentes
situagcOes, tais como pais que incentivam seus filhos a lerem e uma

bibliotecaria que quer mudar o mundo.

Problemas levantados na avaliagédo realizada apds o término do curso,

pela equipe de coordenacéo em relagcéo ao curso no CC Salgado Filho.

O unico problema foi 0 uso das cameras que, nesta temporada, ainda
eram alimentadas por pilhas que tinham pouca durabilidade.
Mesmo assim o0s alunos se empenharam para gravar os filmes no

periodo do curso.

| Avaliacéo do Curso HP pelos alunos CC Salgado Filho Quantidade alunos que avaliaram: 12
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CC Salgado Filho 6timo Boa Regular Ruim
O que achou do Curso 4 7 1 -
Metodologia 9 3 -
Infra Estrutura 8 4 -
Didética do professor 9 3 -
Relacionamento com alunos 11 1 -
Espaco fisico do curso 11 1 -
Equipamentos e materiais utilizados 2 8 2 -

Comentarios dos alunos:

“Produzir um video é o diferencial neste curso que me atraiu demais.” L. A.
“Acredito que a proposta do projeto faz-se inteiramente necessaria, devido a
necessidade de busca por eventos culturais. Adorei cada parte do projeto e
desejo que o mesmo se multiplique e leve essa experiéncia a outras pessoas”
F.C.

“A metodologia foi bem interessante, o periodo de conteudo tedrico foi muito
bem ilustrado pelas referéncias audiovisuais. As salas e equipamentos séo
muito bons e o que mais achei interessante foi utilizar equipamentos de baixo

custo para a realizacao das filmagens.” C.R.

TERCEIRA TEMPORADA

CC Pampulha
Mediador:
Este curso foi ministrado por um mediador que tem atuagcdo como cineasta e

também é professor universitario na area de cinema.

Estrutura do CC Pampulha:

Avaliacao de estrutura fisica, equipamentos e pessoal dos Centros Culturais.

CC Pampulha Bom Regular Ruim Observacdes

Sala cedida para Curso HP X O curso foi realizado em um espacgo,
biblioteca, com muita entrada de luz

Equip. projecéo audiovisual X Projetor, tela e som

Banheiros e bebedouro X Bom estado de limpeza e funcionamento

Acessibilidade X Espaco adaptado para portadores de

necessidades especiais de locomogéo

Seguranca X Profissionais cordiais

Assisténcia de Arte educadores X Participacdo em algumas aulas e
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contribuicdo na pesquisa e producdo dos

documentarios

Comprometimento do CC com o HP X Relacdo cordial, disponibilidade de

pessoal e contribuicdo etapas da

producéo dos filmes

Inscricdes, selecdo e frequéncia:

As inscri¢cdes para o curso CC Pampulha ficaram abertas entre 10 de
janeiro de 2012 a 11 de fevereiro de 2012 e o curso aconteceu entre 15 de
fevereiro de 2012 a 24 de marco de 2012. Inscreveram-se 38 pessoas no site,
das quais 26 foram selecionadas. Dos 26 candidatos selecionados, 15 foram as
aulas e concluiram o curso. Ou seja, dos inscritos 68% foram selecionados,
dos selecionados 58% foram presentes e destes, todos (100%), cumpriram a

carga horaria do curso e produziram filmes.

Metas propostas para o curso
CC Pampulha Numero de alunos (15) Cumpriu N&o Cumpriu
Roteiro/ Proposta de abordagem 14 1
Exercicios de cAmera 15
Texto Critico 8 7
Realizag&o de ensaio audiovisual 15 0
Avaliacéo final 05 10

Foram produzidos trés ensaios audiovisuais no CC Pa  mpulha:

Um cidadao de Belo Horizonte - 12'58”

Realizacdo Coletiva: Antdnio Nunes, Carlos Bernardes, Erica Gregariana,
Fagner Capelo, Margarida Bedeschi, Oscar Neves, Suellen Topler.

Sinopse:

Este video compartilha os olhares as memoarias de diferentes pessoas sobre

uma figura folclorica da nossa capital.

Como Raul ja dizia... — 11°'29”
Realizacdo Coletiva: Almir Pepato, Antonio Nunes, Edward Jenner, Fagner

Capelo, Nivia Machado
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Sinopse:

Este ensaio audiovisual nos convida a conhecer um pouco da histéria do belo-
horizontino Claudio “Raul” Fontoura, morador do Bairro Itatiaia, possui
atualmente um ferro velho. Conhecendo seu ferro velho conhecemos um pouco

de sua historia irreverente e sua paixao por Raul Seixas.

Quadrilhas do Urca - 11'44”

Direcao Coletiva: Almir Pepato, Edward Jenner, Nivia Machado.

Sinopse:

Através dos olhares dos moradores somos convidados a conhecer diferentes
momentos da histéria do Urca e da integracdo dos moradores para mobilizarem

a quadrilha como um evento importante de socializagéo.

Problemas levantados na avaliacdo realizada apos o término do curso,

pela equipe de coordenacéo em relagéo ao cursono C  C Pampulha.

Neste curso houve um problema em relacdo a disponibilidade do
mediador que ndo conseguiu concluir os filmes com os alunos. A assistente do
curso, que também tem experiéncia na area audiovisual, assumiu a parte
pratica dos filmes.

Nesta temporada, as cameras utilizadas ainda eram alimentadas por
pilhas que tinham pouca durabilidade.

Mesmo assim o0s alunos se empenharam para gravar os filmes no

periodo do curso.

Avaliacéo do Curso HP pelos alunos

CC Pampulha

Quantidade alunos que avaliaram: 05

CC Pampulha

6timo

Boa

Regular

Ruim

O que achou do Curso

1

Metodologia

1

Infra Estrutura

1

Didética do professor

2
1
4
4

Relacionamento com alunos

Espaco fisico do curso

Equipamentos e materiais utilizados

Al Bl PP W NS




CC Padre Eustaquio

Mediador:
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Este curso foi ministrado por um mediador formado em artes visuais e pés

graduado em artes.

Estrutura do CC Padre Eustaquio:

Avaliacéo de estrutura fisica, equipamentos e pessoal dos Centros Culturais.

CC Padre Eustaquio Bom Regular Ruim Observacdes

Sala cedida para Curso HP X Sala com muita entrada de luz

Equip. projecéo audiovisual X Projetor, tela e som

Banheiros e bebedouro X Bom estado de limpeza e funcionamento

Acessibilidade X Espaco adaptado para portadores de
necessidades especiais de locomogao

Seguranca X Profissionais com pouca cordialidade

Assisténcia de Arte educadores X N&ao houve apoio durante a realizacéo do
curso

Comprometimento do CC com o HP X Dificuldades de comunicagdo e pequenos

desentendimentos ligados principalmente

a guarda dos equipamentos

Inscri¢des, selecdo e frequéncia:

As inscrigBes para o curso CC Padre Eustaquio ficaram abertas entre 10

de janeiro de 2012 a 11 de fevereiro de 2012 e o curso aconteceu entre 16 de

fevereiro de 2012 a 24 de marco de 2012.

Inscreveram-se 125 pessoas no

site, das quais 26 foram selecionadas. Dos 26 candidatos selecionados, 20

foram as aulas e 18 concluiram o curso. Ou seja, dos inscritos 21% foram

selecionados, dos selecionados 77% foram presentes e destes 90% cumpriram

a carga horaria do curso e produziram filmes.

Metas propostas para o curso
CC Padre Eustaquio Numero de alunos (20 ) Cumpriu N&o Cumpriu
Roteiro/ Proposta de abordagem 18 2
Exercicios de cAmera 20
Texto Critico 10 10
Realizagéo de ensaio audiovisual 18 2
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Avaliacéo final 15 5

Foram produzidos trés ensaios audiovisuais no CC Pa  dre Eustaquio:

Padre Eustaquio - 13'23”

Realizacdo Coletiva: Célia Francisca Soares, Emerson Rodrigues Nogueira,
Leandro de Souza Moreira, Mauricio Rodrigues de Moraes, Thiago Dornellas
Moreira.

Sinopse:

Producdo audiovisual que procura mostrar um pouco da memoria coletiva do
tradicional bairro Padre Eustaquio, em Belo Horizonte. Através de lembrancas
de antigos moradores, podemos conhecer algumas experiéncias vividas no

decorrer do desenvolvimento da regido.

Presente Passagem — 11'00”

Realizacdo Coletiva: Cristiana Alves, Karen Suzane Silva, Marcia Bueno,
Marcos Vinicius Oliveira Pinto, Phillipe Ferreira, Sostenes Reis Siqueira.
Sinopse:

A rua Padre Eustaquio é experienciada nesta producao audiovisual como lugar
de passagem e de permanéncia. AO mesmo tempo que é caminho para muitos,
é lar para outros tantos. Esse conflito nos leva a entender um pouco dessa

movimentada rua de BH.

Anatomias Expressivas - 11'54”

Direcdo Coletiva: Elaine Ferrari, Eros Siqueira, Francisco José Dornellas Filho,
Gustavo Fillipe Chaves, Nelson Rodrigues Pombo Jr., Pablo Tiago de Paulo,
Patricia Guedes.

Sinopse:

Um passeio em uma via movimentada, estreita e extremamente urbana.
Poesias permeiam este passeio, entre memdarias, ecos, sons e sombras,
registros vivos de poluicdo e delirios. Filme selecionado para o Festival “Visbes
Periféricas” 2012.
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Problemas levantados na avaliacédo realizada apos o término do curso,

pela equipe de coordenacdo em relacdo ao curso no CC Padre Eustaquio.

O CC Padre Eustaquio € um dos mais bem localizados da cidade de
Belo Horizonte, sendo de facil acesso. Este é um dos motivos de ter recebido o
maior numero de inscri¢des para o curso do HP. No entanto, alguns aspectos
da organizacdo deste equipamento da FMC né&o contribuiram para o projeto,
tais como: o portdo do CC permanece trancado o que dificulta a livre circulacao
dos alunos; a guarda dos equipamentos no espac¢o do CC foi feita, mas, com
desgastes e desencontros de informacdes e até proibicdo de uso das cameras
gue estavam guardadas em um armario dentro de uma sala que era de acesso
restrito.

Nesta temporada, as cameras utilizadas ainda eram alimentadas por
pilhas que tinham pouca durabilidade.

Mesmo assim o0s alunos se empenharam para gravar os filmes no

periodo do curso.

Avaliacéo do Curso HP pelos alunos

CC Padre Eustaquio

Quantidade alunos que avaliaram: 15

CC Padre Eustaquio

6timo

Boa

Regular

Ruim

O que achou do Curso

4

6

Metodologia

4

4

Infra Estrutura

2

3

Didética do professor

8

Relacionamento com alunos

12

Espaco fisico do curso

Equipamentos e materiais utilizados

©f o N N| © N| o

Comentérios dos alunos:

“Ficou a desejar na parte das edi¢Oes por falta de notebooks com boas caixas
de som.” T. M.

“Deveria dar espaco para a pratica de técnica cinematografica, antes de
comecar as filmagens. Senti falta de técnicas de iluminacdo e som, gostaria de
aprender mais.” S. S.

“O espaco do CC Padre Eustaquio ainda ndo € um espaco ideal e como
equipamento de cultura, merece mais ‘carinho’ para com o publico e melhoria

organizacional.” N.P.



QUARTA TEMPORADA
CC Vila Fatima
Mediador:
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Este curso foi ministrado por um mediador formado em artes visuais e pos-

graduado em artes.
Estrutura do CC Vila Fatima:

Avaliacao de estrutura fisica, equipamentos e pessoal dos Centros Culturais.

CC Vila Fatima Bom Regular Ruim Observacdes

Sala cedida para Curso HP X O curso foi realizado em um espaco,
biblioteca

Equip. projecéo audiovisual X Projetor, tela e som

Banheiros e bebedouro X Bom estado de limpeza e funcionamento

Acessibilidade X Espaco adaptado para portadores de

necessidades especiais de locomogé&o. No
entanto, o CC estd localizado em um
aglomerado de favelas com poucas

opcdes de transporte publico e de dificil

acesso
Seguranca X Profissionais cordiais
Assisténcia de Arte educadores X Participacdo em algumas aulas e
contribuicdo na pesquisa e producdo dos
documentarios
Comprometimento do CC com o HP X Relacdo cordial, disponibilidade de

pessoal e contribuicdo nas etapas da

producéo dos filmes

Inscri¢des, selecdo e frequéncia:

As inscrigBes para o curso CC Vila Fatima ficaram abertas entre 20 de

fevereiro de 2012 a 23 de marco de 2012 e o curso aconteceu entre 29 de

marco de 2012 a 10 de maio de 2012.

Inscreveram-se 10 pessoas no site e

todas foram selecionadas. Dos 10 candidatos selecionados, 06 foram as aulas

e 05 concluiram o curso. Ou seja, dos inscritos 100% foram selecionados, dos

selecionados 60% foram presentes e destes, 83% cumpriram a carga horaria

do curso e produziram filmes.

Metas propostas para o curso

CC Vila Fatima Numero de alunos (06)

Cumpriu N&o Cumpriu

Roteiro/ Proposta de abordagem

05 01
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Exercicios de camera 06

Texto Critico 02 04
Realizagéo de ensaio audiovisual 05 01
Avaliacao final 05 01

Foram produzidos trés ensaios audiovisuais no CC Vila Fat  ima:

Cidadao Silvestre - 12'52”

Realizagdo Coletiva: Flavinha Ledo, Gilmar Gomes da Silva, Jo&do Felipe
Gonzaga, Leidiane Silva, Marcello Caetano.

Sinopse:

Cidadao Silvestre retrata, através das lembrancas de Silvestre Filho, as
formacdes do Aglomerado da Serra, seu surgimento, a vida de seus moradores

e as opinides artisticas e politicas desse antigo morador.

Panoramas Verticais — 10'52”

Realizagdo Coletiva: Flavinha Ledo, Gilmar Gomes da Silva, Jo&do Felipe
Gonzaga, Leidiane Silva, Marcello Caetano.

Sinopse:

A partir da vida de um morador do Aglomerado da Serra, este documentario
experimental traduz, de forma singular, os diferentes olhares sobre a beleza e
as expectativas dos moradores sobre 0 novo centro de saude.

Centro Cultural Vila Fatima - 11'26”

Direcao Coletiva: Flavinha Le&o, Gilmar Gomes da Silva, Joao Felipe Gonzaga,
Leidiane Silva, Marcello Caetano.

Sinopse:

Este documentario exibe, de forma singela, as atividades desenvolvidas neste
Centro Cultural e remonta, atraves de D. Dalila, sua histéria e os anseios dos
moradores dessa regiéo.

Problemas levantados na avaliacédo realizada apos o término do curso,

pela equipe de coordenacdo em relacdo ao curso no CC Vila Fatima.
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O problema ja levantado anteriormente, a questao de pertencimento do
CC. a comunidade da Vila Fatima. Os moradores ainda ndo usufruiam deste
equipamento da prefeitura.

Nesta temporada, as cameras utilizadas tinham bateria que duravam
mais tempo e eram recarregadas nas tomadas, sanando o problema das outras

cameras que eram alimentadas por pilhas que tinham pouca durabilidade.

Avaliacdo do Curso HP pelos alunos | CC Vila Fatima Quantidade alunos que avaliaram: 05

CC Vila Fatima 6timo Boa Regular Ruim

O que achou do Curso 2

Metodologia

3

1 - -
Infra Estrutura 1
1

Didética do professor

Relacionamento com alunos

w
'

Espaco fisico do curso

N N g B M| A

Equipamentos e materiais utilizados

Comentarios dos alunos:

“Excelente o projeto, porém, acho que deveria ter continuidade e se possivel
melhorar a qualidade de alguns equipamentos como cameras e material de
audio.” G.S.

CC Venda Nova
Mediadores:
Este curso foi ministrado por dois mediadores um deles graduado na area

artistica e o outro com experiéncia na area audiovisual.

Estrutura do CC Venda Nova:

Avaliacdo de estrutura fisica, equipamentos e pessoal dos Centros Culturais.

CC Venda Nova Bom Regular Ruim Observacdes

Sala cedida para Curso HP X O curso foi realizado em um 6timo espago,
com acustica e entrada de luz ideais para

a exibicao de filmes

Equip. projecéo audiovisual X Projetor, tela e som
Banheiros e bebedouro X Bom estado de limpeza e funcionamento
Acessibilidade X Espaco adaptado para portadores de

necessidades especiais de locomogéo.

Seguranca X Profissionais cordiais

Assisténcia de Arte educadores X Contribuigéo na pesquisa dos
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documentarios

Comprometimento do CC com o HP X Relagé&o cordial

Inscrigbes, selegao e frequéncia:

As inscri¢cdes para o curso CC Venda Nova ficaram abertas entre 20 de
fevereiro de 2012 a 23 de marco de 2012 e o curso aconteceu entre 28 de
margo de 2012 a 09 de maio de 2012. Inscreveram-se 38 pessoas no site e 23
foram selecionadas. Dos 23 candidatos selecionados, 18 participaram das
aulas e 14 concluiram o curso. Ou seja, dos inscritos 61% foram selecionados,
dos selecionados 78% foram presentes e destes, 78% cumpriram a carga

horéaria do curso e produziram filmes.

Metas propostas para o curso
CC Venda Nova Numero de alunos (18) Cumpriu N&o Cumpriu
Roteiro/ Proposta de abordagem 14 04
Exercicios de cAmera 18
Texto Critico 9 9
Realizag&o de ensaio audiovisual 14 04
Avaliacéo final 11 07

Foram produzidos trés ensaios audiovisuais no CC Ve nda Nova:

Qual a sua estacao? - 12'21”

Realizacdo Coletiva: Camila Furtado, Felipe Anselmo Almeida, Leonardo
Correa Dias e Marcos Ribeiro.

Sinopse:

Retrata, através de depoimentos e criticas, o cotidiano dos usuarios de onibus.
Aborda assuntos como o individualismo, o isolamento das pessoas em meio a
multiddo e a falta de respeito e desprezo em relacdo aos outros usuérios do
transporte publico.

A Ultima fronteira verde — 11'33”
Realizagdo Coletiva: Jéssica Cruz, Patrick Vilar, Raphael Pains, Valmir
Rodrigues.
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Sinopse:

Este filme reflete sobre os dilemas, as desigualdades presentes nas grandes
cidades indagando sobre a dimensdo global destas disparidades. O video
repensa a heranca historica da formacéo da sociedade mineira e de como as
distincbes e hierarquias forjadas por suas elites demarcariam diferentes

fronteiras — social, econdmica, geografica — presentes até hoje.

Idade das emocgdes - 11'37”

Direcao Coletiva: Andréa Cristina de Souza, José Olimpio de Roma, Marcia de
Lourdes Soares, Olinda Mendonca do Vale, Paulo Lucio Faria Alves e Vivian
Martins Ramos.

Sinopse:

Proposta cinematografica de curta metragem que foca o idoso no contexto

social interagindo de formas diversas junto a comunidade em que convive.

Problemas levantados na avaliacdo realizada apos o término do curso,

pela equipe de coordenacdo em relacédo ao cursono C  C Venda Nova.

Nesta temporada, as cameras utilizadas tinham bateria que duravam
mais tempo e eram recarregadas nas tomadas, sanando o problema das outras

cameras que eram alimentadas por pilhas que tinham pouca durabilidade.

Avaliacéo do Curso HP pelos alunos

| CC Venda Nova

Quantidade alunos que avaliaram: 11

CC Venda Nova

6timo

Boa

Regular

Ruim

O que achou do Curso

3

4

Metodologia

Infra Estrutura

Didética do professor

Relacionamento com alunos

Espaco fisico do curso

N B ©] ©] o] ©

cof O N N A N W

Equipamentos e materiais utilizados

Comentérios dos alunos:
“No todo o curso nos trouxe uma boa bagagem. Os professores com muita
seguranca nos passaram o conteuddo com muita clareza. Agora, seria muito

bom se a carga horaria fosse maior. No mais a equipe esta de parabéns.” R.F.
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“O curso foi muito bom. Gostei da metodologia utilizada e sua aplicabilidade.
Foi tudo muito pratico e objetivo. Tivemos algumas orientacdes sobre edicédo

gue nas préximas oficinas poderiam ser maiores.” P.A.

CC Lindéia/ Regina

Mediadores:

Este curso foi ministrado por dois mediadores um deles graduado em historia
mas, com comprovada experiéncia audiovisual. O outro estudante de artes

visuais e cineasta.

Estrutura do CC Lindéia Regina:

Avaliacéo de estrutura fisica, equipamentos e pessoal dos Centros Culturais.

CC Lindéia Regina Bom Regular Ruim Observacdes

Sala cedida para Curso HP X O curso foi realizado em um bom espago.

Equip. projecéo audiovisual X Projetor, tela e som

Banheiros e bebedouro X Bom estado de limpeza e funcionamento

Acessibilidade X Espaco adaptado para portadores de
necessidades especiais de locomogéo.

Seguranca X Profissionais cordiais

Assisténcia de Arte educadores X Contribuigéo na pesquisa dos
documentérios

Comprometimento do CC com o HP X Relagé&o cordial

Inscrigbes, selegao e frequéncia:

As inscricdes para o curso CC Lindéia Regina ficaram abertas entre 20
de fevereiro de 2012 a 23 de marco de 2012 e o curso aconteceu entre 29 de
marco de 2012 a 10 de maio de 2012. Inscreveram-se 32 pessoas no site e 30
foram selecionadas. Dos 30 candidatos selecionados, 10 participaram das
aulas e 06 concluiram o curso. Ou seja, dos inscritos 93,75% foram
selecionados, dos selecionados 33,33% foram presentes e destes, 60%

cumpriram a carga horaria do curso e produziram filmes.
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Metas propostas para 0 curso
CC Lindéia Regina Numero de alunos (10) Cumpriu N&o Cumpriu
Roteiro/ Proposta de abordagem 10
Exercicios de cAmera 10
Texto Critico 04 06
Realizagéo de ensaio audiovisual 06 04
Avaliacéo final 05 05

Foram produzidos trés ensaios audiovisuais no CC Li ndéia Regina:

A procura de um amigo - 12'56”

Realizagdo Coletiva: Magno Felipe, Katia Gaspar, Eduardo Torquato, Ronaldo
Fernandes, Viviane Auxiliadora, Gustavo Lucius.

Sinopse:

Numa feira de adocéo de animais no Barreiro, muitos procuram por um amigo.
Acompanhe adocgdes e confira relatos de familias e profissionais que trabalham

na feira e que nos falam das responsabilidades de ter um animal em casa.

Centro Cultural Lindéia Regina — 11'28”

Realizagdo Coletiva: Magno Felipe, Katia Gaspar, Eduardo Torquato, Ronaldo
Fernandes, Viviane Auxiliadora, Gustavo Lucius.

Sinopse:

Capoeira, dancga, teatro, Tai Chi Chuan, sdo algumas das atividades do Centro
Cultural Lindéia Regina, localizado no bairro Lindéia. Depoimentos de alunos e
professores do centro cultural marcam este video que objetiva mostrar a

importancia de um centro cultural para o seu bairro.

Glorinha e os bonecos — 14'08”

Direcdo Coletiva: Magno Felipe, Katia Gaspar, Eduardo Torquato, Ronaldo
Fernandes, Viviane Auxiliadora, Gustavo Lucius.

Sinopse:

Glorinha, uma bonequeira pra 14 de divertida, nos mostra seus bonecos com
muita descontracdo. Palhacgos, bruxas, travestis, sapos, entre outros, fazem a

alegria de muitas criancas e adultos por onde ela os apresenta. Neste divertido
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documentario, Glorinha nos fala de sua vida, apresenta e nos ensina a fazer
seus bonecos, com muita alegria. Venham todos!
Problemas levantados na avaliacdo realizada apos o término do curso,

pela equipe de coordenacédo em relacdo ao cursono C  C Lindéia Regina.

Nesta temporada, as cameras utilizadas tinham bateria que duravam

mais tempo e eram recarregadas nas tomadas, sanando o problema das outras

cameras que eram alimentadas por pilhas que tinham pouca durabilidade.

Avaliacéo do Curso HP pelos alunos

| CC Lindéia Regina

Quantidade alunos que avaliaram: 05

CC Lindéia Regina

6timo

Boa

Regular

Ruim

O que achou do Curso

1

3

1

-0

Metodologia

Infra Estrutura

Didética do professor

Relacionamento com alunos

Espaco fisico do curso

Equipamentos e materiais utilizados

Wl N o] O] w| &

Comentarios dos alunos:

“A proposta do curso € otima. Creio que se nao fosse pelo projeto, ndo teria
tido contato com o cinema.” M.A.

“Gostei muito do curso, principalmente por ter a oportunidade de fazer um
documentario com equipamentos acessiveis e de baixo custo.” K. R.

“Foi uma experiéncia muito agradavel e surpreendente porque nao imaginava
gue um dia eu iria aprender roteiro, muito menos participar da gravacao de um
documentario, com iluminacdo, camera, producéo e direcdo foi incrivel e vou

guardar essa experiéncia para sempre.” V.A.

QUINTA TEMPORADA

CC Vila Santa Rita

Mediadores:

Este curso foi ministrado por dois mediadores um deles graduado na area
artistica e o outro com experiéncia na area audiovisual que foi aluno do HP no

CC Padre Eustaquio.



338

Estrutura do CC Vila Santa Rita:

Avaliacéo de estrutura fisica, equipamentos e pessoal dos Centros Culturais.

CC Vila Santa Rita Bom Regular Ruim Observacdes

Sala cedida para Curso HP X O curso foi realizado em um bom espaco
com cadeiras confortaveis, isolamento

acustico e iluminacdo adequada.

Equip. projecéo audiovisual X Projetor, tela e som
Banheiros e bebedouro X Bom estado de limpeza e funcionamento
Acessibilidade X A Vila Santa Rita estava ameagada por

traficantes e por isso havia o toque de
recolher. O curso ndo pode ser oferecido a

noite por este motivo.

Seguranca X Profissionais cordiais

Assisténcia de Arte educadores X Acompanhamento na pesquisa dos temas
dos filmes

Comprometimento do CC com o HP X Relacao cordial

Inscri¢des, selecdo e frequéncia:

As inscri¢cdes para o curso CC Vila Santa Rita ficaram abertas entre 04
de abril de 2012 a 12 de maio de 2012 e o curso aconteceu entre 16 de maio
de 2012 a 16 de junho de 2012. Inscreveram-se 09 pessoas no site e 08 foram
selecionadas. Dos 08 candidatos selecionados, 04 participaram das aulas e 02
concluiram o curso. Ou seja, dos inscritos 88,88% foram selecionados, dos
selecionados 50% foram presentes e destes, 50% cumpriram a carga horaria

do curso e produziram filmes.

Metas propostas para o curso
CC Vila Santa Rita Numero de alunos (04) Cumpriu N&o Cumpriu
Roteiro/ Proposta de abordagem 02 02
Exercicios de cAmera 04
Texto Critico 01 03
Realizag&o de ensaio audiovisual 02 02
Avaliacéo final 02 02

Foram produzidos trés ensaios audiovisuais no CC Vi la Santa Rita:
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Reterritorializagdes - 11'55”

Realizacdo Coletiva: Allison Rodrigues, Aretha Gallego (mediadora HP),
Isadora Aguiar, Nelson Pombo Jr. (mediador HP).

Sinopse:

Desde a origem, o territério nasce com uma dupla conotacdo, material e
simbdlica, pois etimologicamente aparece tdo préximo de terra-territorium
quanto de terreo-territor (terror, aterrorizar), ou seja, tem haver com dominacgéo
(juridico-politica) da terra e com a inspiracdo do terror, do medo -

especialmente para aqueles que, com esta dominacéo, ficam alijados da terra.

Corre —12°00”

Realizacdo Coletiva: Allison Rodrigues, Aretha Gallego (mediadora HP),
Isadora Aguiar, Nelson Pombo Jr. (mediador HP).

Sinopse:

Um pouco da realidade de grupos e pessoas que utilizam a cultura do Hip Hop,

mais precisamente da Musica Rap, como profissdo e até como filosofia de vida.

Musica incidental — 11°06”

Direcdo Coletiva: Allison Rodrigues, Aretha Gallego (mediadora HP), Isadora
Aguiar, Nelson Pombo Jr. (mediador HP).

Sinopse:

A musica que esta presente em nossas vidas de varias maneiras, por meios ou
midias diferentes, passa a fazer parte de maneira natural, do cotidiano das
pessoas. Desde simples atos corriqueiros, até complexas criacbes, a arte se
faz sentida, inerente, mas nem sempre democratica. Pode passar

despercebida ou contrariar aqueles que buscam o som do siléncio.

Problemas levantados na avaliacdo realizada apos o término do curso,

pela equipe de coordenacéo em relacdo ao cursono C  C Vila Santa Rita.

Como mencionado anteriormente a Vila Santa Rita estava sendo
ameacada por traficantes moradores da regidao que impunham a comunidade
toque de recolher. Foram poucas inscricdes e somente 02 alunos do HP

conseguiram permanecer no curso que era oferecido em horario alternativo.
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Avaliacéo do Curso HP pelos alunos CC Vila Santa Rita Quantidade alunos que avaliaram: 02
CC Vila Santa Rita 6timo Boa Regular Ruim
O que achou do Curso 2 - - -
Metodologia 1 1 - -
Infra Estrutura - 2 - -
Didética do professor - -
Relacionamento com alunos - -
Espaco fisico do curso - 1 1 -
Equipamentos e materiais utilizados 1 1 -

Comentarios dos alunos:

“Foi uma experiéncia fantastica.” G.S.

CC Lagoa do Nado
Mediadores:

Este curso foi ministrado por dois mediadores com experiéncia em audiovisual.

Um deles graduado em comunicacdo social e especializado em producédo

cultural, o outro graduado e mestre em psicologia aluno do HP do CC Vila

Fatima.

Estrutura do CC Lagoa do Nado:

Avaliacéo de estrutura fisica, equipamentos e pessoal dos Centros Culturais.

CC Lagoa do Nado Bom Regular Ruim Observacdes

Sala cedida para Curso HP X O curso foi realizado em um bom espaco
com cadeiras confortaveis, isolamento
acustico e iluminacdo adequada.

Equip. projecéo audiovisual X Projetor, tela e som

Banheiros e bebedouro X Bom estado de limpeza e funcionamento

Acessibilidade X O espago onde foi realizado o curso era

no 22 andar e havia dois lances de

escada.

Seguranca X Profissionais cordiais

Assisténcia de Arte educadores X N&o havia arte educadores
acompanhando o processo do curso do
HP

Comprometimento do CC com o HP X Relagé&o cordial

Inscri¢des, selecdo e frequéncia:
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As inscri¢cdes para o curso CC Lagoa do Nado ficaram abertas entre 04
de abril de 2012 a 12 de maio de 2012 e o curso aconteceu entre 17 de maio
de 2012 a 16 de junho de 2012. Inscreveram-se 27 pessoas no site e 15 foram
selecionadas. Dos 15 candidatos selecionados, 10 participaram das aulas e 07
concluiram o curso. Ou seja, dos inscritos 55,55% foram selecionados, dos
selecionados 66,66% foram presentes e destes, 70% cumpriram a carga

horéaria do curso e produziram filmes.

Metas propostas para 0 curso
CC Lagoa do Nado Numero de alunos (10) Cumpriu N&o Cumpriu
Roteiro/ Proposta de abordagem 08
Exercicios de camera 10
Texto Critico 04 08
Realizagéo de ensaio audiovisual 07 03
Avaliacao final 06 04

Foram produzidos trés ensaios audiovisuais no CC La  goa do Nado:

Memarias de um militante - 13'00”

Realizacdo Coletiva: Alexandra Soares, Alvimar Braga Ribeiro, Karine Leonidio
de Sa, Nivia Machado, Rodrigo Estevao, Rodrigo Pereira, Tatiane Léia Coura.
Sinopse:

Documentario de compilacdo que remonta a histéria do Parque Lagoa do

Nado, revelando, através dos seus recortes, uma historia de conquista.

Outro Pelé — 10°11”

Realizacdo Coletiva: Alexandra Moreira Soares, Alvimar Braga Ribeiro, Karine
Leonidio de Sa, Nivia Machado, Rodrigo Estevdo, Rodrigo Pereira, Tatiane
Léia Coura.

Sinopse:

Documentario que retrata a vida e a cultura de um ex morador de rua e catador
de papel de Belo Horizonte, abordando temas como exclusdo social,

desemprego e religiosidade.

Poéticas da urbanidade e do som —10'11"
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Direcdo Coletiva: Alexandra Soares, Alvimar Braga, Karine Leonidio de Sa,
Nivia Machado, Rodrigo Estevdo, Rodrigo Pereira, Tatiane Léia Coura.
Sinopse:

Este video experimental procura, de forma poética, apontar o contraste de sons
entre o Parque Lagoa do Nado e seu entorno de concreto, a cidade. Em meio
ao turbilhdo de sons, que pode levar alguns a loucura, pessoas da regido

relatam suas histérias com o parque.

Problemas levantados na avaliacdo realizada apos o término do curso,

pela equipe de coordenacéo em relagédo ao cursono C  C Lagoa do Nado.

Nesta temporada, as cameras utilizadas tinham bateria que duravam
mais tempo e eram recarregadas nas tomadas, sanando o problema das outras

cameras que eram alimentadas por pilhas que tinham pouca durabilidade.

Avaliacdo do Curso HP pelos alunos

| CC Lagoa do Nado

Quantidade alunos que avaliaram: 06

CC Lagoa do Nado

6timo

Boa

Regular

Ruim

O que achou do Curso

2

1

Metodologia

Infra Estrutura

Didética do professor

Relacionamento com alunos

Espaco fisico do curso

Equipamentos e materiais utilizados
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Comentarios dos alunos:

“Sugiro a inclusdo de outros conteidos como a aprendizagem de edicdo de
imagem e audio. Gostei muito desta oportunidade e da grande contribuicdo
oferecida pelos professores e dos colegas do curso no conhecimento desta
linguagem artistica.” R.E.

“Levar 0 projeto para a Escola Aberta, para as escolas em geral, para
universidades, em parcerias com entidades estudantis. Conte com a minha
ajuda.” K. S.

CC Sao Bernardo

Mediadores:
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Este curso foi ministrado por dois mediadores, sendo um deles com
experiéncia académica na area de comunicacao e producao audiovisual e outro

com experiéncia em producao audiovisual e produgdo em artes visuais.

Estrutura do CC Sao Bernardo:

Avaliacao de estrutura fisica, equipamentos e pessoal dos Centros Culturais.

CC Sé&o Bernardo Bom Regular Ruim Observacdes

Sala cedida para Curso HP X O curso foi realizado em um bom espaco
com cadeiras confortaveis, isolamento

acustico e iluminacdo adequada.

Equip. projecéo audiovisual X Projetor, tela e som

Banheiros e bebedouro X Bom estado de limpeza e funcionamento

Acessibilidade X Acessibilidade adequada para pessoas
com dificuldade de locomocéao.

Seguranca X Profissionais cordiais

Assisténcia de Arte educadores X Acompanhamento na pesquisa dos temas
dos filmes

Comprometimento do CC com o HP X Relagé&o cordial

Inscrigbes, selegao e frequéncia:

As inscri¢cdes para o curso CC Sao Bernardo ficaram abertas entre 04 de
abril de 2012 a 12 de maio de 2012 e o curso aconteceu entre 16 de maio de
2012 a 16 de junho de 2012. Inscreveram-se 24 pessoas no site e 15 foram
selecionadas. Dos 15 candidatos selecionados, 10 participaram das aulas e 03
concluiram o curso. Ou seja, dos inscritos 62,5% foram selecionados, dos
selecionados 66,66% foram presentes e destes, 30% cumpriram a carga

horaria do curso e produziram filmes.

Metas propostas para 0 curso
CC Séo Bernardo Numero de alunos (10) Cumpriu N&o Cumpriu
Roteiro/ Proposta de abordagem 05
Exercicios de camera 10
Texto Critico 04 06
Realizagdo de ensaio audiovisual 03 07
Avaliacao final 03 07
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Tabela xx — Cumprimento de metas do Curso HP no CC Séo Bernardo

Fonte: nossa

Foram produzidos trés ensaios audiovisuais no CC S& o Bernardo:

Onde esta a arte - 15'51”

Realizacdo Coletiva: Adamastor Bussoloti, Adilson Jos€, Robson Estevam.
Sinopse:

Este video reline depoimentos poéticos de artistas e moradores do bairro S&o
Bernardo que compartilham sua paixao e seducéo pelo ambiente artistico. Nas
suas falas acompanhamos olhares que redimensionam a percepcado sobre a
cidade, seus espacos e de como o lirismo artistico possibilita um olhar criativo
sobre a paisagem urbana. Esses personagens da nossa capital a escrutinam
para saberem Onde esta a arte?

Histéria heim fim... — 14'14”

Realizagdo Coletiva: Adamastor Bussoloti, Adilson José, Robson Estevam.
Sinopse:

O video investiga e nos convida a acompanhar historias de personagens
andnimos da nossa capital. Neste video visualizamos os dilemas, as lutas dos
moradores do Bairro S&o Bernardo na busca por condi¢des justas e dignas de
moradia, de reconhecimento pela administragdo publica.

Bicho homem — 10°20”

Direcdo Coletiva: Adamastor Bussoloti, Adilson José, Robson Estevam.
Sinopse:

Este filme acompanha a trajetoria da construcdo de um canil no Bairro Séo
Bernardo. Através dos depoimentos somos integrados a trajetoria deste espaco
e a comunidade mobilizada com a construcdo do Centro de Controle de
Zoonoses.

Problemas levantados na avaliacdo realizada apos o término do curso,

pela equipe de coordenacédo em relacédo ao cursono C  C S&o Bernardo.
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Nesta temporada, as cameras utilizadas tinham bateria que duravam
mais tempo e eram recarregadas nas tomadas, sanando o problema das outras

cameras que eram alimentadas por pilhas que tinham pouca durabilidade.

Avaliacédo do Curso HP pelos alunos | CC Séao Bernardo Quantidade alunos que avaliaram: 03

CC S&o Bernardo 6timo Boa Regular Ruim

O que achou do Curso - 1 -

Metodologia 1

Infra Estrutura -

Didética do professor

Relacionamento com alunos

PN

Espaco fisico do curso

Wl N P P W NN
'

Equipamentos e materiais utilizados

Comentarios dos alunos:

“Fazer uma melhor selecao dos candidatos.” R.S.

SEXTA TEMPORADA

CC Séo Geraldo

Mediador:

Este curso foi ministrado por mim com a assisténcia de uma produtora formada

em comunicacéao social.

Estrutura do CC S&o Geraldo:

Avaliacdo de estrutura fisica, equipamentos e pessoal dos Centros Culturais.

CC Sao Geraldo Bom Regular Ruim Observacdes

Sala cedida para Curso HP X O curso foi realizado em um espago com
iluminacdo adequada, porém, as cadeiras
ndo eram confortaveis e ndo havia

isolamento acustico

Equip. projecéo audiovisual X Projetor, tela e som
Banheiros e bebedouro X Bom estado de limpeza e funcionamento
Acessibilidade X Acessibilidade adequada para pessoas

com dificuldade de locomocgéo

Seguranca X Profissionais cordiais

Assisténcia de Arte educadores X Acompanhamento na pesquisa dos temas
dos filmes, inclusive um arte educador
deste CC foi aluno do HP

Comprometimento do CC com o HP X Relacao cordial
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Inscri¢des, selecdo e frequéncia:

As inscrigdes para o curso CC Sao Geraldo ficaram abertas entre 23 de
maio de 2012 a 19 de junho de 2012 e o curso aconteceu entre 21 de junho de
2012 a 21 de julho de 2012. Inscreveram-se 56 pessoas no site e 16 foram
selecionadas, destas todas participaram das aulas e 15 concluiram o curso. Ou
seja, dos inscritos 29% foram selecionados, dos selecionados 100% foram

presentes e destes, 93,75% cumpriram a carga horaria do curso e produziram

filmes.
Metas propostas para o curso

CC Séao Geraldo Numero de alunos (16) Cumpriu N&o Cumpriu
Roteiro/ Proposta de abordagem 16

Exercicios de camera 16

Texto Critico 07 09
Realizag&o de ensaio audiovisual 15 01
Avaliacéo final 11 05

Foram produzidos trés ensaios audiovisuais no CC S& o Geraldo:

Bar do caixote - 13'23"

Realizacdo Coletiva: Carlos Henrique Rodrigues, Fernando de Souza Melo,
José de Paula Filho (Capitdo), Kennedy Aureliano, Rafaela Lima, Rildo César
Souza, Sueli Aparecida Santana, Vanessa Duarte.

Sinopse:

Este documentario apresenta a histéria de um espaco folclérico do Bairro Séo
Geraldo: O Bar do Caixote. Entre 0s personagens que nos sao apresentados,
somos também convidados a conhecer a irreverente historia de Jorge,

proprietario deste bar e de sua companheira Edna.

Religiosidades — 15'24”
Realizagdo Coletiva: lara Alvarenga, José de Paula Filho (Capitdo), Juliana
Pereira, Rafaela Lima, Rebeca Figueiredo.

Sinopse:
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Este filme acompanha as atividades de um traco marcante da formacédo da
nossa sociedade: a diversidade religiosa. Através dos depoimentos de
representantes e praticantes destas diferentes manifestacdes religiosas —
Umbanda, Espiritismo, Catolicismo- somos convidados a conhecer um pouco

da religiosidade que participou da formacéo social do Bairro Sdo Geraldo.

Berimbau Angola — 10’57”

Direcdo Coletiva: Carlos Machado, Luna Vieira de Souza, Sueli Santana,
Vinicius Fonseca da Silva.

Sinopse:

Este documentario nos insere em uma roda de capoeira. Na fala do mestre Léo
conhecemos a trajetéria da capoeira Angola no bairro, que remonta ao ano de
1977, expandindo as atividades conhecemos também o envolvente projeto da
Orquestra de Berimbau.

Problemas levantados na avaliacdo realizada apos o término do curso,

pela equipe de coordenacéo em relagcédo ao cursono C  C S&o Geraldo.

O curso no CC Séo Geraldo fez parte da ultima temporada desta edicéo
do projeto HP, o tempo para edicao e finalizacdo dos 03 filmes deste CC, antes

da mostra dos 46 trabalhos do HP, foi muito curto.

Avaliacdo do Curso HP pelos alunos | CC Séo Geraldo

Quantidade alunos que avaliaram: 11

CC Séo Geraldo

6timo

Boa

Regular

Ruim

O que achou do Curso

5

2

Metodologia

Infra Estrutura

Didética do professor

Relacionamento com alunos

Espaco fisico do curso

| N| ©] 0| o N

N W N W W A

Equipamentos e materiais utilizados

Comentarios dos alunos:

“Horario bastante acessivel, entretanto, o curso deveria ser mais extenso.
Fomos livres para pesquisar, buscar informacbes e definir o tema do

documentario.” R.L.
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CC Vila Marc¢ola
Mediador:
Este curso foi ministrado por um mediador formado em artes visuais e pos-

graduado em artes.

Estrutura do CC Vila Marc¢ola:

Avaliacao de estrutura fisica, equipamentos e pessoal dos Centros Culturais.

CC Vila Marcola Bom Regular Ruim Observacdes

Sala cedida para Curso HP X O curso foi realizado em um bom espaco
com cadeiras confortaveis, isolamento

acustico e iluminacdo adequada.

Equip. projecéo audiovisual X Projetor, tela e som

Banheiros e bebedouro X Bom estado de limpeza e funcionamento

Acessibilidade X Acessibilidade adequada para pessoas
com dificuldade de locomocéao

Seguranca X Profissionais cordiais

Assisténcia de Arte educadores X Acompanhamento na pesquisa dos temas
dos filmes

Comprometimento do CC com o HP X Relacao cordial

Inscricdes, selecdo e frequéncia:

As inscricdes para o curso CC Vila Marcola ficaram abertas entre 23 de
maio de 2012 a 19 de junho de 2012 e o curso aconteceu entre 20 de junho de
2012 a 21 de julho de 2012. Inscreveram-se 14 pessoas no site e todas foram
selecionadas. Dos 14 candidatos selecionados, 07 participaram das aulas e 05
concluiram o curso. Ou seja, dos inscritos 100% foram selecionados, dos
selecionados 50% foram presentes e destes, 71% cumpriram a carga horaria

do curso e produziram filmes.

Metas propostas para o curso
CC Vila Marcola Numero de alunos (07) Cumpriu N&o Cumpriu
Roteiro/ Proposta de abordagem 05 02
Exercicios de cAmera 07
Texto Critico 04 03
Realizagdo de ensaio audiovisual 05 02
Avaliacéo final 03 04
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Foram produzidos trés ensaios audiovisuais no CC Vi la Marcola:

A horta - 13'51”

Realizacdo Coletiva: Barbara dos Santos, Bianca Alvarenga, Marinalva Maria
de Souza, Mauro Roberto Vieira, Thiago Rocha Horta.

Sinopse:

Ronaldo, morador do entorno da Primeira Agua na Vila Nossa Senhora de
Fatima, cultiva uma horta e cria animais domésticos em terreno baldio,
abandonado pela prefeitura. Neste video, ele nos conta como esta sendo o

processo de manutencéo do terreno e do cultivo da horta.

Vila viva? — 12'37”

Realizacdo Coletiva: Barbara dos Santos, Bianca Gabriela de S. Alvarenga,
Marinalva Maria de Souza, Mauro Roberto Vieira, Thiago Rocha Horta.
Sinopse:

Moradora do entorno da Primeira Agua na Vila Nossa Senhora de Fatima,
Nadir relata seu ponto de vista em relacdo aos resultados do Programa Vila

Viva no Aglomerado da Serra.

Mutirdo — 11'29”

Direcdo Coletiva Barbara dos Santos, Bianca Gabriela de S. Alvarenga,
Marinalva Maria de Souza, Mauro Roberto Vieira, Thiago Rocha Horta.
Sinopse:

Grupo de alunos da disciplina Assentamentos Precarios do curso noturno de
Arquitetura da UFMG, propde aos moradores do entorno da Primeira Agua na
Vila Nossa Senhora de Fatima, um mutirdo para limpar e organizar o entulho,
de casas desapropriadas e demolidas, deixado pela prefeitura. Através de
depoimentos dos envolvidos e imagens do trabalho do mutirdo o video mostra

um pouco desse processo.

Problemas levantados na avaliacdo realizada apos o término do curso,

pela equipe de coordenacéo em relagéo ao cursono C  C Vila Marcola.
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O curso no CC Vila Marcola fez parte da ultima temporada desta edicéo

do projeto HP, o tempo para edicao e finalizacao dos 03 filmes deste CC, antes

da mostra dos 46 trabalhos do HP, foi muito curto.

Avaliacédo do Curso HP pelos alunos

| CC Vila Marcola

Quantidade alunos que avaliaram: 03

CC Vila Marcola

6timo Boa Regular Ruim

O que achou do Curso

2

Metodologia

Infra Estrutura

Didética do professor

Relacionamento com alunos

Espaco fisico do curso

Rl R R R k| e

Equipamentos e materiais utilizados

W N N N NN

CC Urucuia
Mediador:

Este curso foi ministrado por um mediador graduado e com mestrado em

visuais.

Estrutura do CC Urucuia:

Avaliacao de estrutura fisica, equipamentos e pessoal dos Centros Culturais.

CC Urucuia Bom Regular Ruim Observacdes

Sala cedida para Curso HP X O curso foi realizado em um bom espaco
com cadeiras confortaveis, isolamento
acustico e iluminacdo adequada.

Equip. projecéo audiovisual X Projetor, tela e som

Banheiros e bebedouro X Bom estado de limpeza e funcionamento

Acessibilidade X Acessibilidade adequada para pessoas
com dificuldade de locomocéao

Seguranca X Profissionais cordiais

Assisténcia de Arte educadores X Acompanhamento na pesquisa dos temas
dos filmes

Comprometimento do CC com o HP X Relacao cordial

Inscrigbes, selecao e frequéncia:

artes

As inscrices para o curso CC Urucuia ficaram abertas entre 23 de maio

de 2012 a 19 de junho de 2012 e o curso aconteceu entre 20 de junho de 2012
a 21 de julho de 2012.

selecionadas. Dos 15 candidatos selecionados, 12 participaram das aulas e 10

Inscreveram-se 23 pessoas no site e 15 foram

concluiram o curso. Ou seja, dos inscritos 65% foram selecionados, dos
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selecionados 80% foram presentes e destes, 83% cumpriram a carga horaria

do curso e produziram filmes.

Metas propostas para 0 curso
CC Urucuia Numero de alunos (12) Cumpriu N&o Cumpriu
Roteiro/ Proposta de abordagem 10 02
Exercicios de camera 12
Texto Critico 05 07
Realizag&o de ensaio audiovisual 10 02
Avaliacao final 05 07

Foram produzidos trés ensaios audiovisuais no CC Ur ucuia:

Aparéncias, nada mais - 12'00”

Realizacéo Coletiva: Karol Almeida, Elisa ferreira e Rodrigo Lima.

Sinopse:

A beleza tem sido atribuida a um padréo estético especifico que por vezes leva
ao preconceito e a exclusdo. Em busca de outra visdo sobre o que € belo, o
video conduz o espectador a novos conceitos, e a responder a velha pergunta:

beleza realmente se pde a mesa?

Divas urbanos — 16’00”

Realizagdo Coletiva: Luis Divino Maia, Pedro Betti, Wesley Allen.

Sinopse:

As pessoas, dentro do proprio trabalho, falam e ouvem outras pessoas acerca
dos seus dilemas mais diversos, 0 que torna a psicologia uma ciéncia mais
complexa (por que ndo mais completa?). Taxistas, garcons, motoristas e
pessoas comuns, Sdo 0S personagens do resgate da psicologia antes da

psicologia — os chamados divas urbanos.

Ao fim de tudo — 18'48”
Direcdo Coletiva Dolciélio Amaral, Edilson Gongalves de Oliveira, Fernando
Alves da Silva, Tuane Gongalves.

Sinopse:
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O que € a morte? Essa € uma pergunta sem respostas certas. Mas o que ¢é a
morte para quem lida com ela todo dia? Pontos de vista diversos, sobre o que
sempre perguntamos e nunca encontramos resposta (ou que nem gueremos

encontrar).

Problemas levantados na avaliacdo realizada apos o término do curso,

pela equipe de coordenacéo em relagéo ao cursono C  C Urucuia.

O curso no CC Urucuia fez parte da ultima temporada desta edicdo do
projeto HP, o tempo para edic&o e finalizagdo dos 03 filmes deste CC, antes da
mostra dos 46 trabalhos do HP, foi muito curto.

Avaliacdo do Curso HP pelos alunos | CC Urucuia Quantidade alunos que avaliaram: 05

CC Urucuia 6timo Boa Regular Ruim

O que achou do Curso 2

Metodologia

Infra Estrutura

Didética do professor

Relacionamento com alunos

Espaco fisico do curso

Wl | NN N
N Wl Wl W W | W
'

Equipamentos e materiais utilizados

Comentarios dos alunos:

“Queria ter mais tempo para aprender mais e mais.” C.L.



